APRESENTACAO

Tendo como conhecimento a existéncia de diferentes segmentos artisticos
fundamentados nas relacGes e imbricagdes com o contexto sociocultural, destacaremos
aqui um segmento de suma importancia para o individuo e a sociedade em geral. Trata-se
da interpretacdo da arte inserida e influenciada diretamente pelo seu ambiente politico e
social. O objetivo € realizar um dialogo com as algumas teorias sobre o teatro politico e a
dramaturgias contemporaneas atualmente chamadas de formas pos-dramaticas para compor
uma dramaturgia inédita.

A pesquisa intitulada de “Arbitrio: O Teatro Politico e o Teatro Pds-dramético
como inspiragdo para uma pratica dramaturgica” se subdivide em trés (03) capitulos
definidos nos seguintes assuntos: a condi¢cdo humana e arte como questionamento a partir
de uma breve reflexdo sobre as opressfes sociais; teatro politico por meio de algumas
reflexGes acerca das teorias do teatro épico de Bertolt Brecht e do Teatro do Oprimido de
Augusto Boal, e por ultimo o capitulo trés sobre o Teatro Pds-Dramaético, e como resultado
da investigacdo desta pesquisa, criou-se uma dramaturgia inspirada nos temas e técnicas
teatrais que pautam o Teatro Politico e o Teatro PGs-dramético, chamada de Arbitrio.

Partindo deste principio, esta pesquisa vem acrescentar reflexdes importantes sobre
a relevancia do macro ambiente social na obra teatral, tendo em vista que o teatro como
ferramenta politica acompanha a dinamica da sociedade em seus conflitos e cumplicidades.

O mundo todo estd interligado, sofrendo influencias diretas ou indiretas dos
acontecimentos. No entanto, cada cidade, pais ou continente tem sua historia e suas
peculiaridades que diferem de outras, criando uma identidade para si. Mesmo diante das
peculiaridades de cada espago, hd algo em comum na condicdo humana, que sdo as
opressdes sociais. Estas por sua vez, podem ser objeto de estudo da arte, especificamente
do teatro, para fazer refletir ou mesmo modificar parcialmente o cenario em que o
individuo se encontra, motivando reflexdes sobre uma mudanca alinhada a ética e a justica
dos direitos humanos.

Para compor o primeiro capitulo desenvolvem-se considera¢des sobre o contexto de
violéncia e terror que foram marcantes na histéria mundial, como por exemplo, o periodo
da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), cuja ideologia nazista vigorava na Alemanha.
Reflexdes que permeiam a realidade do po6s-guerra, isto é, as expectativas, frustracGes e
condicBes da miséria humana diante das opressfes da guerra e do proprio sistema politico e
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social construido a partir desta experiéncia, isto €, a condicdo humana em virtude das
opressdes sociais e a reacao do ser humano a este contexto politico-cultural pds-guerra que
se forma em resposta a desejos urgentes de justica e de paz.

Este capitulo também procura demonstrar 0s mecanismos de opressdo do
julgamento do gosto artistico a partir da distin¢do social, segundo Pierre Bourdieu (2008).
De como a composicdo da nossa sociedade se dividiu em classes distintas e assim julgando
de forma diferenciada o que pode ser certo ou errado nas formas artisticas de interpretacao
do mundo. Adicionalmente, considerando a contribuicdo teodrica de Nestor Garcia Canclini
(2008), é problematizado como podemos considerar legitimos os processos de aquisicao
cultural pelos individuos, pois entendemos haver dois estados fundamentais, sendo eles o
estado de guerra ou o estado de hibridacdo. Entenda-se estado de guerra como a
classificagdo do gosto do individuo segundo os paradigmas de ‘certo’ ou ‘errado’,
‘legitimo’ ou ‘ilegitimo’. E em estado de guerra pode-se correr o risco a constantes
contradicdes e intolerancias, como por exemplo a opressdo as manifestacdes artisticas que
contradizem sistemas opressores, € podemos também citar as consequéncias das guerras
mundiais e da luta armada. O estado de hibridacdo, por sua vez, nos permite compreender
ndo a totalidade, mas partes do todo que se formam e mudam constantemente em relagéo
as formas de como demonstramos por meio da arte nossas expectativas em relacdo ao
micro e macro ambientes em que vivemos.

Quando compreendemos que o contexto econdmico, histérico e cultural tem
influencia direta na composicdo da sociedade, além dos constantes movimentos de
globalizacdo, adverte-se que estes ndo sO integram e geram mesticagens, também
segregam, produzem novas desigualdades e estimulam reac6es diferenciadas, acrescentam
para sociedade, fazem-na evoluir e continuar o movimento em busca do progresso. A partir
da opressdo cultural, a opressao social enquanto objeto da dramaturgia Arbitrio pode ser
conscientizada e até mesmo amenizada no campo artistico. Parece um projeto ambicioso,
mas pelo menos a sua motivacdo precisa ser ambiciosa no sentido de querer a mudanga. A
pratica da encenacdo e suas reflexdes por parte dos espectadores vado depender da
interpretacdo de cada um (atores e espectadores que se misturam no fazer artistico),
considerando o individuo como um ser pensante, ativo e composto por sua bagagem
individual sobre suas relagdes sociais. Neste aspecto, a dramaturgia Arbitrio como produto
final desta dissertacdo encontra um cenario mais flexivel em relacdo a narrativa e a

possibilidade de nela abordarmos questdes sociais e culturais de forma critica e reflexiva.
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O capitulo segundo reflete acerca do teatro como ferramenta politica, e tem o
objetivo principal de demonstrar as vertentes que sdo consideradas paradigmaticas
enquanto mudancas estruturais e ideologicas no fazer teatral, como por exemplo, as
pesquisas realizadas pelo alemdo Bertolt Brecht e pelo brasileiro Augusto Boal. No
contexto teatral anterior a Bertolt Brecht (1898-1956), o fazer teatral era marcado pela
ideia contemplativa do teatro, do ator como foco da estrutura teatral. Apds a Segunda
Guerra Mundial, evento assistido por Brecht, os questionamentos sobre a sociedade nazista
e suas atrocidades tiveram a necessidade de serem denunciados por todas as linguagens
teatrais. Era necessario fazer o espectador refletir sobre a sua realidade, e ndo somente
contemplé-la. Por isso, com Brecht, o foco do fazer teatral torna-se politico, no sentindo de
democratizar esta linguagem, na medida em que o espectador é tdo importante quanto o
ator, alias, o espectador é causa e consequéncia do fazer teatral que pensa na mudanca da
sociedade e, portanto, é politico. Neste aspecto, Brecht inaugura o teatro épico, narrativo e
denunciador da opressdo social. No Brasil, a ditadura militar vivenciada pelo entéo
dramaturgo e pesquisador de teatro Augusto Boal é foco de questionamento sobre a
realidade brasileira cujo contexto politico era marcado por opressdes. Neste sentido, Boal
influenciado por Bertolt Brecht, inaugura a teoria e a pratica de um teatro denominado
Teatro do Oprimido, cujas regras se fundamentam no espectador como agente ativo de
mudanca, isto é, ele entra na cena e modifica-a, repensando novas formas de enfrentar as
opressdes. No contexto da teoria de Brecht e Boal, pretende-se ressaltar nesta secdo a
importancia do teatro como ferramenta politica.

O terceiro e ultimo momento desta pesquisa ressalta-se a importancia da
dramaturgia Arbitrio no contexto atual em que a pesquisadora em questdo esta inserida,
isto &, em um cendrio marcado pela hibridagdo cultural, cujas formas pos-dramaticas do
fazer teatral ganham espaco repensando sua forma e contetdo. Procura-se demonstrar por
meio das reflexdes recentes introduzidas pelo tedrico da estética pds-dramatica teatral,
Hans-Thies Lehmann, a importdncia dos conflitos e cumplicidades que a
contemporaneidade traz a tona no campo artistico, como por exemplo, as mudancas
recorrentes ao texto teatral e a forma dramatica de encenar uma obra teatral. O pds-drama
procura potencializar os demais elementos do teatro como a sonoplastia, o a iluminacéo, o
texto, a autonomia do ator-enecenador, a maquiagem e o figurino como dramaturgia da

cena.
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Em seguida, a pesquisa apresenta o seu produto final, a dramaturgia inédita
chamada de Arbitrio inspirada nas teorias discutidas. Trata-se de um roteiro inspirado e
totalmente vinculado a pratica da encenacdo com a contribuicdo direta de todos o0s
envolvidos no projeto de encenacdo teatral, isto &, o roteiro introduz cenas com temas e
formatos que se pretende discutir, porém, é somente no processo de ensaio com os atores, e
em seguida no processo de interagcdo com os espectadores que a dramaturgia se define e se
consolida finalmente. Espera-se que este estudo teodrico a partir das teorias de Augusto
Boal e Bertolt Brecht, bem como as discussdes suscitadas sobre o teatro pos-dramatico
possa acrescentar reflexdes e informagfes importantes para futuras pesquisas no que diz
respeito ao que € politico na contemporaneidade e como colocar estas questdes em pratica
no formato da encenacdo teatral. Ndo se pretende formular um método ou sistema, apenas
indicar caminhos para reflexdes e praticas futuras por meio de um experimento da escrita

de um roteiro base para sua prética futura.
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CAPITULO |

A CONDICAO HUMANA E A ARTE COMO QUESTIONAMENTO

1.1 AS OPRESSOES SOCIAIS: UMA BREVE REFLEXAO

OPRESSAO. sf. 1. Ato ou efeito de oprimir. 2. Exercicio exagerado do
poder, ou de violéncia, sobre individuos ou grupos; tirania.3. Dificuldade
de respirar, sufocacéo.

OPRIMIDO. adj. Que sofre opressdo, humilhado, vexado, atormentado,
molestado, sentir vergonha. (AURELIO, 2008, p. 594)

As pessoas vivem em constante cendrio de opressdao. Desde que o homem ¢é
homem, e descobriu o seu poder sobre o outro a fim de favorecer 0s seus interesses
particulares e ao seu egoismo propriamente dito, as opressées de todos os tipos védo se
aprimorando, e a luta contra elas também. Onde ha seres humanos, ha hibridago, isto é,
uma mistura de muitas bagagens repleta de referenciais. As opressdes estdo por toda parte
e se manifestam em muitos contextos, algumas em potenciais, outras ndo, dependendo da
interpretacdo que cada um da para determinada opressao.

Entretanto, existe um tipo de opressdo que nao ha como julgar ou interpretar como
sendo menos ou mais, que pode ou ndo ser potencializada. Existe um tipo de opressédo que
leva homens a perderem identidades sobre o proprio género humano, e que séo despidos
fisicamente e arrebentados na alma. Trata-se, neste tipo de opressdo, de um viver ja morto,
na qual o homem se assume uma espécie de zumbi humano que luta por migalhas, até o
fim, até onde resistir. Trata-se de ter um cidaddo em uma liquida sociedade moderna, onde
nem mesmo sua cidadania é reconhecida de forma completa. Trata-se de um individuo
imerso nas fragilidades dos lagos humanos. Se ndo se passa por elas ou as sentem, sdo
vistas todos os dias.

A misteriosa fragilidade dos vinculos humanos, o sentimento de inseguranca que
ela inspira e os desejos conflitantes (estimulados por tal sentimento) de apertar os lagos e
ao mesmo tempo manté-los frouxos é o estudo que Zygmunt Bauman realiza na obra Amor
Liquido (2004), sobre a fragilidade dos lagcos humanos. Para Bauman (2004), nenhuma das
conexdes que venham preencher a lacuna deixada pelos vinculos ausentes ou obsoletos tem
garantia de permanéncia. Sdo vinculos frouxamente atados. Neste estudo especifico de

Bauman, o principal objeto de estudo da opressdo social é o relacionamento humano:
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A invocagao de amar ao préximo como a si mesmo, diz Freud (em O mal
estar da civilizacdo), é um dos preceitos fundamentais da vida civilizada.
E também o que mais contraria o tipo de razio que a civilizacdo
promove: a razdao do interesse proprio e da busca da felicidade.
(BAUMAN, 2004, p. 97)

A pergunta que se faz na logica do egoismo da sociedade €é: por que devo amar o
proximo, que beneficio isso me trard? Esta pergunta pode ser interpretada como um
absurdo da exigéncia do preceito de amar o proximo, qualquer préximo, s6 porque é
proximo. Parece algo incomodo e vazio diante do individualismo em que se vive, sem
fundamento. Amar o proximo € o salto decisivo do instinto de sobrevivéncia para a
moralidade, ou seja, de acordo com seus instintos, o ser humano pode tirar a vida de
alguém a fim de sobreviver, suprir a sua fome ou satisfazer qualquer sentimento primitivo.

Quando o individuo tenta se depurar, ele passa a abrir mdo do instinto e a seguir
determinados valores morais, onde o direito do préximo é respeitado. Desta forma, pensar
no outro é uma habilidade para poucos no mundo em que se vive. Sutilmente, ainda se
digladia com o outro, como nos campos de concentracdo da Alemanha nazista, embora
com uma nova roupagem contemporanea. De acordo com Bauman, “amar o proximo como
a si mesmo torna a sobrevivéncia humana diferente daquela de qualquer outra criatura
viva” (2004, p. 99).

E verdade que o amor-préprio ajuda a agarrar a vida, a enfrentar a fome, a sede, a
opressdo, o terror e todas as atrocidades humanas, a permanecer vivo e a ndo desistir.
Resiste-se até o fim. Para Bauman e para mim, em suma, para se ter amor-proprio, precisa-

se ser amado:

Amar o préximo como amamos a n6s mesmos significaria entdo respeitar
a singularidade de cada um — o valor de nossas diferengas, que
enriquecem 0 mundo que habitamos em conjunto e assim o tornam um
lugar mais fascinante e agradavel, aumentando a cornucépia de suas
promessas (2004, p. 101).

Tende-se a medir o mal, a crueldade, a repugnancia e a infamia da vitimizagao pelo
namero de vitimas. Contudo, faz-se desnecessario relembrar os fatos e as vitimas do
Holocausto, por exemplo, para que se torne espectador de eventos que evidenciam a
decadéncia humana. Considere-se, por exemplo, que no ambiente urbano de um morador

de rua ou mendigo, como sdo chamados, comporte-se apenas como um acessorio urbano:
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ele se torna um ser banal o qual ndo se pode ajudar muito. A partir disto, provoca-se um
questionamento das motivacdes de mudanca que podem estar ao nosso alcance.

Para Bauman (2004), é uma grande e estlpida desculpa dos grandes lideres das
nacdes que organizaram guerras e outros conflitos quando dizem que “para se fazer um
omelete é necessario quebrar os ovos™, ou seja, para limpar uma area ou uma ideologia e
ajusté-la conforme o interesse dominante e muitas vezes opressor, faz-se necessario matar
e morrer. Portanto, aquele que busca a sobrevivéncia assassinando a humanidade de outros

seres humanos sobrevive a morte de sua propria humanidade:

A este nosso mundo ndo se pode impor legalmente a perfeicdo. Nao se
pode forca-lo a adotar a virtude, mas tampouco persuadi-lo a se
comportar de modo virtuoso. Ndo se pode fazer com que seja terno e
atencioso para com os seres humanos que o habitam, ao mesmo tempo
tdo adaptado aos seus sonhos de dignidade quando idealmente se
desejaria que fosse. Mas vocé deve tentar. Vocé vai tentar. (BAUMAN,
2004, p. 104)

Hannah Arendt (2008) pontua que os tempos sombrios ndo sdo novos e nem
raridade na histéria da humanidade, vivenciam-se todos os dias quando a opressdo se
instala sutilmente ou explicitamente na vida de cada individuo. Em Os Afogados e 0s
Sobreviventes, Primo Levi (2004) consegue esclarecer alguns pontos importantes sobre os
processos de opressdo nos campos de concentracdo, isto €, 0 que passou enquanto
prisioneiro do Larger,’ em que poucos testemunharam os horrores que & experimentaram:
seja por medo, vergonha ou pelo desespero de ndo querer mais acessar 0 trauma na
memoria, 0 campo Auschwitz, lugar que Primo Levi chama de “Fabrica da Morte”.

Nesta pesquisa, enquanto recorte sobre o que é opressdo, procura-se ressaltar
alguma pratica particular de opressao, um registro legitimo, e que tenha afetado de forma
palpavel e explicita a humanidade. Por isso, a escolha por um depoimento reflexivo sobre
um dos maiores eventos opressores do século XX, a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), e especificamente o Holocausto, evento conhecido pelo massacre de milhdes de
judeus nos campos de concentracdo da Alemanha nazista.

Primo Levi (1919-1987), nascido na Italia, em uma familia de judeus, se tornou
quimico e escritor de contos, poemas e memorias. Destaque-se 0 seu trabalho sobre o

Holocausto, em particular, por ter sido um prisioneiro em Auschwitz-Birkenau, registrado

! Nome dado ao campo de concentracdo nazista durante a Segunda Guerra Mundial (1939-1945).


http://pt.wikipedia.org/wiki/1919
http://pt.wikipedia.org/wiki/1987
http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
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em seus livros Os Afogados e os Sobreviventes e E isso um Homem?, que sio considerados
importantes trabalhos memorialisticos do século XX. Ambos sdo utilizados nesta pesquisa
para que se reflita sobre o processo de opressao fisica, moral e social. Todos os campos da
opressdo, em seus mais diversos niveis puderam ser constatados nos campos de
concentragdo da Alemanha nazista durante a Segunda Guerra Mundial. Por meio de sua
memoria como testemunha ocular, Primo Levi (2004) relata a completa auséncia de
liberdade de ser quem é em Auschwitz. Os principios do género humano foram-lhe todos

retirados:

N&o por vontade, ndo por pulsilamidade, nem por culpa, vivéramos
durante meses ou anos num nivel animalesco: nossos dias tinham sido
assolados, desde a madrugada até a noite, pela fome, pelo cansaco, pelo
frio, pelo medo, e 0 espago para pensar, para raciocinar, para ter afeto,
tinha sido anulado. Suportdramos a sujeira, a promiscuidade e a
destituicdo, sofrendo com elas muito menos do que sofreriamos na vida
normal, porque nosso metro moral havia mudado. Além disso, todos
roubaramos: na cozinha, na fabrica, no campo, roubaramos dos outros, da
contraparte, mas era fruto do mesmo modo; alguns (poucos) se
rebaixaram até o ponto de roubar o pdo do préprio companheiro.
Esquecéramos ndo sé do pais, nossa cultura, mas a familia, o passado, o
futuro que nos haviamos proposto, porque como 0s animais, estdvamos
restritos a0 momento presente. (LEVI, 2004, p. 65)

A memodria da ofensa praticada pelo poderio nazista ainda faz o narrador pensar que
ndo sabe por que escreve, mas somente sabe da necessidade de relatar esta memoria e
desafiar o destino que os nazistas haviam previsto: o de que, seja qual for o fim da guerra,
ndo restaria ninguém para dar testemunho, e mesmo que alguém sobrevivesse, 0 mundo
ndo acreditaria em tamanhas atrocidades, em virtude do teor do testemunho ser
absurdamente desumano. Todos os arquivos do Larger foram queimados, e isso representa
uma grande perda enquanto registro. Para Levi (2004), no contexto de poder e destrui¢cdo

humana, vitima e opressor estdo na mesma armadilha.

O opressor continua como tal, tanto quanto a vitima: ndo s&o
intercambiaveis, o primeiro deve ser punido e execrado (mas, se possivel,
compreendidos), a segunda deve ser lamentada e ajudada; mas ambos, em
face da incidéncia do fato que foi irrevogavelmente cometido, tém
necessidade de refugio e de defesa, indo instintivamente em busca disso.
N&o todos, mas a maioria; e com frequéncia por toda a sua vida. (LEVI,
2004, p. 21)


http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%89_isso_um_Homem%3F
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Para se justificar ou fugir de suas responsabilidades, o opressor acaba por culpar o
meio em que viveu, afinal, ele é apenas uma consequéncia, ele também ja fora um
oprimido. Segundo o autor, dizem 0s opressores: “me mandaram fazer, se ndo o fizesse
seria punido ou outras pessoas o fariam pior no meu lugar. Os meus superiores cometeram
as mesmas barbaridades que eu, s6 que de forma mais cruel” (LEVI, 2004, p. 78). As
justificativas de Eichmann e Rudolf Hoss (penultimo comandante de Auschwitz) se
baseiam nas seguintes afirmagdes: “fomos educados para obediéncia absoluta, a hierarquia
e 0 nacionalismo, fomos manipulados e ensinaram-nos que a Unica justica e verdade era
aquela” (LEVI, 2004, p. 23).

Para o autor, o tempo desbotou um pouco a sua memdria, mas a esséncia dos
acontecimentos ficou de forma marcante, e 0 que tenta descrever é a capacidade dos
sobreviventes de compreender e de fazer compreender as suas experiéncias. A
desumanizacéo e o deslocamento do mundo real comegcavam ja na chegada ao Larger, pois
o recém-chegado ndo era acolhido por nenhum companheiro. Raras eram as vezes em que
0 acolhimento acontecia, pois ao contrario, ele era invejado por ainda trazer consigo a
memoria de uma realidade aconchegante, o cheiro da sua casa e de sua familia. O ritual de
ingresso e colapso moral era realizado através de chutes e murros desferidos contra o rosto
em muitas das vezes. Havia uma orgia de ordens gritadas com colera auténtica ou
simulada, desnudamento total; com raspagem dos cabelos e a vestimenta de farrapos (cf.
LEVI, 2004, p. 33). E mesmo depois das grandes guerras, constata-se que o ser humano em
diferentes partes do mundo ainda tem grande dificuldade de acolher o outro, por medo,
covardia, ignorancia ou hipocrisia. Independente dos fatores internos ou externos que o
levam a ser indiferente ao outro e, portanto, a melhoria de sua comunidade, as opressdes no
mundo continuam a ocorrer, com outras roupagens, com novas concepg¢des ainda mais
imorais que nos campos de concentracao.

Para esquecer ou maquiar parte desse desnudamento, alguns prisioneiros do campo
se tornavam prisioneiros funcionarios, colaborando para potencializar e fazerem cumpridas
as regras do Larger. Segundo Levi, quanto mais feroz a opressao, tanto mais se difundia
entre os oprimidos a disponibilidade de colaboracdo com o poder, e para ele é imprudente
emitir qualquer juizo moral sobre os que se tornaram prisioneiros funcionarios. La dentro,
0 codigo moral era outro.

Pode-se dizer que o poder ndo é nocivo a sociedade, ele existe de formas variadas

na organizacdo social, e € mais ou menos controlado, atribuido por mérito ou por
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imposicdo. N&o se trata aqui, diante do exemplo de Auschwitz, de concluir que o grande
culpado pelas opressdes sociais € o poder, que ele ndo deveria existir. Pode-se refletir sim,
sobre a inexisténcia do autoritarismo exacerbado que inflama o ego e diminui os demais
nas suas mais diferentes formas.

No Larger, segundo Levi, alguns funcionérios do regime, os que mandavam as
ordens rotineiras, eram os verdadeiros tiranos, sentiam-se como se fossem Hitler em seu
pequeno feudo. Entretanto, para Hitler ou qualquer outro superior, ndo passavam de
soldados que deveriam cumprir a ordem e acreditar naquela ideologia ou, ao contrario,
eram assassinados. Eram chamados de kapo, e qualquer um dentro do campo poderia se
tornar um, “mais tarde, até judeus, que viam na migalha de autoridade que se lhes oferecia
o unico modo de escapar da ‘solugéo final’” (LEVI, 2004, p. 41).

Os funcionarios prisioneiros, em sua maioria judeus, faziam parte também dos
chamados Esquadrfes Especiais que atuavam nos fornos crematorios. E quem fazia parte
dos esquadrdes como opressor ndo escapou do destino final de todos, isto €, também se
tornou vitima. De acordo com Primo Levi, em Auschwitz sucederam-se doze esquadrdes,
que atuavam pelo periodo de alguns meses e logo sumiam, sendo renovados pelos novos
gue queimavam os cadaveres de seus predecessores. No universo contemporaneo, ndo se
queima, até onde se sabe, os predecessores em fornos, mas sabe-se que a renovacdo do
poder ocorre continuamente, independente do que o outro fez quando se ocupou 0 Seu
lugar. De certa forma, nota-se a frieza e a indiferenca quando o assunto ndo lhe diz
respeito. O que importa, na verdade, € onde se estd. E quem estava antes, ndo faz mais
parte agora.

A opressdo massacra, mas mesmo assim pode-se pensar: por que 0s oprimidos ndo
se rebelaram, por que aceitaram tudo isso? Segundo Levi, 0s prisioneiros revoltaram-se e
morreram, o Ultimo esquadréo especial explodiu um dos crematdrios, e como consequéncia
da rebelido, todos foram imediatamente assassinados. Na qualidade de sobrevivente, um
sentimento muito caracteristico surgiu em Levi, e este sentimento também ¢é relatado por
outros sobreviventes: a vergonha. Ao sair do campo e do dominio das barbaries sofridas,
apos o final da guerra, ndo era alegria que sentia, nem o alivio, a calmaria, ou o prazer de
estar livre, e sim a vergonha de ser um oprimido, uma verdadeira angustia. Na maior parte
dos casos, a hora da libertacdo ndo foi nem alegre nem despreocupada: soava em geral num

contexto trdgico de destrui¢do, massacre e sofrimento.



19

Apos a libertacdo, o autor ressalta que existiram muitos casos de suicidio, e ele
tenta explicar por que ndo havia suicidios com a mesma frequéncia dentro do Larger, o que
seria mais logico, diante das circunstancias. O suicidio, segundo Levi, é proprio do
homem, trata-se de uma escolha, de um ato meditado, e no Larger havia poucas
oportunidades de escolher. O dia estava ocupado demais para se pensar em morrer, era
preciso pensar em satisfazer o cansaco, o frio, a sede, a fome, em escapar dos golpes, néo
havia tempo para se dedicar a pensar na morte. O suicidio também vem de um sentimento
de culpa, e a consequéncia é uma punicéo. No Larger, o suicidio ndo era necessario para se
sentir culpa, a prépria dureza do cativeiro era percebida como uma punicdo. A culpa e a
vergonha vieram depois da libertacéo.

A culpa de ndo ter criado uma resisténcia pessoal e coletiva em massa € um dos
sentimentos que mais assola Levi, quando o mesmo se apropria desta memdria. Mas em
outros momentos da sua descricdo, ele a justifica pela opresséo extrema e diversas
impossibilidades de fuga. Em Auschwitz, cada um cuidava de si como podia, e ndo era
facil. A Unica forma de sobreviver, segundo Levi, era pensar em si mesmo em primeiro
lugar, em segundo e em terceiro, depois, em si mesmo de novo, e depois nos outros.

Mas isso ndo significa que ndo houve momentos de solidariedade e generosidade
entre 0s prisioneiros, porém, sempre 0s mais generosos morriam. Levi, enquanto narrador
destas opressdes no Larger, lembra-se de um fato que exemplifica esta solidariedade,
guando encontrou um cano que pingava algumas gotas de agua. Ainda que sua razdo e
emocao estivessem a favor de ajudar aos demais, também famintos e com muita sede, ele
conseguiu dividir apenas com seu amigo Alberto.

Nesta memoria, 0 sentimento de vergonha é por estar vivo no lugar de outro, no
lugar de outro mais sabio, mais generoso, mais digno de viver. Ele afirma que é impossivel
evitar este sentimento, mas que quem passou pelo Larger ndo é mais capaz de julgar o seu
comportamento ou o alheio, pois l& havia outro codigo moral.

Para Levi, sobreviviam os piores, isto é, 0os mais adaptados, que acabavam por ser,
afinal, melhores. Entende-se aqui que 0s piores prisioneiros eram 0S MeNOS generosos,
piores em relacdo aos valores morais de solidariedade em que se procura ter no cotidiano,
mas melhores dentro da perspectiva e estratégia de sobrevivéncia: “Nos, 0s sobreviventes,
somos uma minoria andmala, além de exigua: somos aqueles que, por prevaricagéo,
habilidade ou sorte, ndao tocamos o fundo” (LEVI, 2004, p. 72).
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Somente quem “tocou no fundo” daria o depoimento com maior significado. Levi,
enquanto narrador, desabafa que os rotulavam de privilegiados, mas ninguém e nenhum
homem que se proponha a estudar os sobreviventes compreenderiam a dimensdo do que
passaram, nenhuma neurose ou psicose que venham a atribuir-lhes apos a libertagcdo é
capaz de sanar ou explicar um pouco a dilacerac¢éo da alma pela qual passaram.

Para o autor, a comunicacdo foi fator fundamental para sobrevivéncia. Quem
dominava a lingua alemd poderia sobreviver por mais tempo. Quem ndo sabia,
notadamente ficava perdido, e demorava mais para saber o que os soldados gritavam e
mandavam, e acabava morto. Ou seja, a morte também ocorria ndo somente por sede,
fome, frio e cansaco, mas pela insuficiéncia da informacdo e da dificuldade de
comunicabilidade.

Mas o dominio do idioma alemdo era insuficiente e ndo tinha quase nenhuma
equivaléncia com o que era dito dentro do Larger. Tratava-se da lingua do Terceiro Reich,
uma linguagem propria. E era necessaria destreza para acompanhar, assimilar e sobreviver.
Os judeus representavam quase 95% da populacdo do Larger, porém, além do pouco
entendimento da lingua alemad especifica do Larger, eram privados de qualquer

comunicagéo:

Aos judeus, inimigos por antonomasia, impuros, semeadores de
impureza, destruidores do mundo, estava vedada a comunicagdo mais
preciosa, aquela com a regido de origem e com a familia: quem
experimentou o exilio, em uma qualquer de suas tantas formas, sabe
quanto se sofre com esse corte vital. Dai nasce uma impressdo mortal de
abandono e também um ressentimento injusto: por que ndo me escrevem,
por que ndo me ajudam, eles que estdo livres? Tivemos a oportunidade de
entender bem, entdo, que do grande continente de liberdade a liberdade
de comunicar é uma provincia importante. (LEVI, 2004, p. 90)

Percebe-se, dessa forma, a violéncia inutil dos campos de concentracéo
fundamentados pelas ideologias nazistas. A violéncia por si SO ja € questionavel em muitos
contextos, porém a violéncia do Larger ndo visava um objetivo, como nas grandes guerras,
mas via um fim em si mesma, “voltada unicamente para a criacao de dor” (LEVI, 2004, p.
91). A questdo da opressdo é sempre interrogada em varios aspectos. Na ldgica da justica,
acredita-se ser possivel que o oprimido saia do lugar de oprimido, se rebele contra o
opressor e seja vitorioso. Para Levi, entretanto, trata-se de um equivoco que nao contempla

a memoria das experiéncias que ele viveu e viu ocorrer com milhares de judeus. E ressalta
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as perguntas que perseguem os sobreviventes: Por que ndo fugiram? Por que ndo se
rebelaram antes? Por que n&o escaparam da captura antes? Para respondé-las, ele mais uma
vez tenta explicar a crueldade do Larger. A ideia de liberdade vivenciada por pessoas em
paises em que as necessidades elementares sdo satisfeitas € um bem que nunca deve ser
renunciado, é um direito gratuito, assim como ar que respiramos, no sentido de ser téo
essencial como um condicionamento biolégico. A condicdo de prisioneiro € vivenciada
como anormal ou indevida, devendo ser sanada com a rebelido ou revolta. Esse esteredtipo

do oprimido-heroi se desfez por completo nos campos nazistas:

O caso particular (mas numericamente imponente) dos judeus era 0 mais
tragico. Mesmo admitindo que conseguissem superar a barreira do arame
farpado e a cerca eletrificada, evitar as patrulhas, a vigilancia das
sentinelas armadas de metralhadoras nas torres de guarda, os cdes
adestrados na caga aos homens, para onde poderiam se dirigir? A quem
pedir reflgio? Estavam fora do mundo, homens e mulheres de vento. Ndo
mais tinham uma patria (haviam sido privados da cidadania de origem)
nem uma casa, desapropriada em favor dos cidaddos a titulo pleno. Salvo
excegdes, ndo mais tinham familia, ou se ainda viviam alguns parentes,
ndo sabiam onde encontra-los ou para onde lhes escrever sem por a
policia em seu encalco. (LEVI, 2004, p. 131)

A organizacdo militar e ideolégica dos nazistas era impecdvel. A ameaca era
constante. O fato de algum prisioneiro fugir era considerado uma falta gravissima de todo
0 pessoal da vigilancia, e se acontecesse, 0 campo inteiro era mobilizado e muitos morriam
sendo interrogados. De acordo com Levi, 0 que justifica o ndo-planejamento de uma fuga
em massa por parte dos prisioneiros € que seriam milhares de individuos moribundos e
exaustos, famintos, coberto de doencas, que se arrastariam para terras inimigas e ndo
saberiam onde se refugiar. E para se refugiar antes de ser levado para os campos de
concentracdo, fugir antes era custoso, somente alguns conseguiram. Segundo o autor, a
Europa de 1930-40 ndo era a Europa atual, pois a emigracdo era sempre dolorosa, era
preciso muito dinheiro, parentes e amigos dispostos a oferecer hospedagem. Outro fator
importante que o autor relata era a descrenga em uma ideia fundamentada e disseminada
por Hitler, que havia sido claro ao dizer que os judeus eram os parasitas da humanidade e

deviam ser eliminados como se eliminam os insetos nocivos (cf. LEVI, 2004, p. 139):

Os judeus alemdes eram quase todos burgueses e eram alemé&es: como
seus quase compatriotas “arianos”, amavam a lei e a ordem, ¢ ndo so
previam como também eram organicamente incapazes de conceber um
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terrorismo do Estado, mesmo quando j& o tinham ao redor. (LEVI, 2004,
p. 139)

Mais uma vez, a violéncia inutil da opressao era inconcebivel, e Levi descreve que
o0s judeus, como qualquer outro ser humano, estavam concebendo o autoengano, s6 ndo
imaginavam que lhes custaria a vida. O estere6tipo que mais chama atencdo, na descri¢ao
de Levi, neste caso extremo de condi¢do humana no Larger, ¢ a ideia de revolucédo. Para o
autor, toda revolucdo é valida e deve ser tentada, e acrescenta que os prisioneiros do
Larger tiveram muitas tentativas de fuga, tentativas ousadas e admiraveis, entretanto,
nenhuma obteve sucesso. Nem as individuais, nem as de massa. Todos foram mortos, pois
a eficiéncia alemd ndo deixou ninguém escapar. Portanto, justifica-se a visdo do autor, de
que o problema ndo estava em planejar a fuga em massa, mas sim, o estado de total
excecao dos prisioneiros que, dentro ou fora do Larger, seriam oprimidos e perderiam sua
dignidade.

Com isso, verifica-se que 0 ser humano, para continuar a sobreviver, precisa de um
elemento basico chamado dignidade. Devemos considerar ainda que acerca da dignidade
humana talvez seja mais facil teoriza-la do que pratica-la. Quando somos enquadrados em
“estado de excecdo”, ou seja, de total desamparo, desconforto, humilhacdo, perdemos o
bem mais precioso dos valores, a dignidade. Uma vez privados desse valor, qual a
vantagem de se permanecer vivo? O valor, 0 mais precioso valor humano, atributo sine qua
non de humanidade, ¢ uma vida de dignidade, ndo a sobrevivéncia a qualquer custo. O
direito do mais forte, astuto, engenhoso ou ardiloso de fazer o possivel para sobreviver ao
mais fraco e desafortunado é uma das licGes mais marcantes do Holocausto (cf.
BAUMAN, 2004, p. 106).

Levi (2004) ressalta que os lideres da libertacdo, em qualquer caso de opressao,
geralmente sdo os que ndo passam pelo extremo da opressdo, ndo sdo 0s verdadeiros
oprimidos, estando a frente do movimento ou por generosidade ou por ambicdo, mesmo

tendo a possibilidade de viver pessoalmente uma vida tranquila e segura:

[...] como bem j& sabia Marx, as revolugfes ndo se fazem no mundo real
mas somente no da retdrica literdria ou cinematografica. Todas as
revolucBes, tanto as que mudaram a histéria do mundo quanto as
minGsculas, de que nos ocupamos aqui, foram guiadas por personagens
que conheciam bem a opressdo, mas ndo na propria pele. (LEVI, 2004, p.
136)
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Levi, na concluséo da obra Os Afogados e 0s Sobreviventes, relata o quanto é dificil
falar aos jovens sobre sua experiéncia em um mundo que possui tantas outras regras, mas
ressalta que acima de sua experiéncia individual, ele fora coletivamente testemunha de um
evento fundamental e inesperado. Acrescenta ainda que a violéncia util e indtil continua a
se propagar em varios episodios espalhados pelo mundo, por meio da ilegalidade do
Estado, ou em circunstancias privadas. A destruicdo de um povo como instrumento de
dominacdo se revelou possivel e palpavel, com consequéncias drasticas. Sabe-se, para
algum alivio dos que sentiram injusticados com tamanhas opressdes, que 0s poderosos da
era de Hitler terminaram seus dias na forca ou no suicidio. J& os soldados que participaram
dos campos ndo eram monstros ou degenerados por completo, eram seres humanos
medianamente inteligentes, medianamente maus, eram feitos da mesma matéria que
qualquer outro ser humano, mas foram educados de outra forma e aderiram a esta educacéo

pelo prestigio, onipoténcia ou fuga das dificuldades, por escolha.

Esteja claro que responsaveis, em maior ou menor grau, todos eram, mas
deve ficar igualmente claro que, por tras dessa responsabilidade, esta a da
grande maioria dos alemdes, que aceitaram no inicio, por preguica
mental, por calculo miope, por estupidez, por orgulho nacional, as “belas
palavras” do cabo Hitler, seguiram-se enquanto a sorte e a falta de
escripulos o favoreceram, foram atingidos por sua ruina, enlutados com a
morte, a miséria, 0S remorsos, e reabilitados poucos anos depois de um
leviano jogo politico. (LEVI, 2004, p. 175)

Diante da lembranca descrita por Primo Levi, em situacdo de extrema opressao em
Auschwitz, pode-se questionar sobre a representacdo que ela tem em um mundo ainda
cheio de opressdes e com certo repudio sobre a necessidade do poder para o ser humano.
Por meio do depoimento de Levi como testemunha ocular deste episddio marcante que foi
0 Holocausto, percebe-se que a questdo entre oprimidos e opressores é bem mais complexa
e subjetiva do que se pode imaginar nos dias de hoje.

Giorgio Agamben, em sua obra Estado de Excegdo (2004), sustenta que o poder
sempre se fundou sobre a ciséo entre o fato da vida e as formas de vida, ao isolar algo
como a “vida nua”. A politizacdo da vida nua aparece como 0 evento decisivo da
modernidade. Agamben (2004) toma como ponto de partida a figura do homo sacer
(homem sacro), que é aquele que, julgado por um delito, pode ser morto sem que isso
constitua um homicidio, ou uma execucdo. Subtrai-se, portanto, a esfera do direito

humano. Agamben (2004) pretende mostrar que os regimes politicos contemporaneos,
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também o nazismo, mas igualmente a democracia, apoia-se sobre o mesmo conceito de
vida: a vida nua. A biopolitica do totalitarismo moderno, por um lado, e a sociedade de
consumo e de hedonismo de massa, por outro, constituem duas modalidades que se
comunicam. Para o autor, trata-se de valores invertidos, sistemas hipdcritas que levam o
ser humano a se alienar e nem notar a retirada de seus direitos fundamentais. Passado o
Holocausto e mesmo com 0 mundo “reconstruido”, as certezas da modernidade solida se
foram, e, com isso, a utopia do controle sobre os mundos social, econémico e natural
desmoronaram. O ser humano vive hoje em meio a uma ansiedade constante. O medo €
uma das marcas do tempo atual.

Segundo Bauman (2004), o medo e o mal sdo irmaos siameses, pois 0 que € mau se
teme. A pergunta que se motiva a partir das reflexdes de Bauman é: o que € o mal? O mal é
aquilo que desafia e explode a inteligibilidade que torna o mundo suportavel. Pode-se dizer
0 que € crime, porque ha um cddigo juridico infringido pelo ato criminoso. Sabe-se
também o que é pecado, porque hd uma lista de mandamentos. Mas o mal ndo esta
regulamentado em lugar algum. Recorre-se a ideia de mal quando ndo se pode apontar que
regra foi quebrada. Alguns filésofos, segundo o autor, relegam o mal ao espa¢o obscuro, ao
desconhecido, ao incognoscivel, um espaco que se esquiva a investigagdo, pois o mal tende
a ser invocado quando se insiste em explicar o inexplicavel. O autor também retrata a

emocao e a razdo para explicar a banalidade do mal:

As emogdes sdo muitas e falam linguas diferentes, as vezes discordantes;
a razdo é uma s6 e tem apenas uma lingua. O que distingue o mal
burocraticamente administrado e realizado ndo é tanto a sua banalidade,
mas a sua racionalidade. (BAUMAN, 2004, p. 85)

A humanidade enfrenta males produzidos pelo homem, que sdo tdo cruéis,
insensiveis, aleatorios e impossiveis de prever quanto o sdo terremotos, incéndios,
tsunamis ou furacdes. O testemunho de Primo Levi expressa que o nosso lado perverso e
egoista pode se manifestar a qualquer momento, e este pode ser regulamentado e
normatizado. Este mal esta instalado na sociedade atual em diversos paises e localidades,
ao nosso lado. Muitas vezes, espera-se solidariedade ou ndo se espera nenhuma
solidariedade, pois manter-se a distancia parece a unica forma razoavel de proceder. Os

extremos convivem harmonicamente em um eterno conflito.
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De modo geral, as relagbes humanas ndo sdo mais espagos de certeza,
tranquilidade e conforto espiritual. Em vez disso, transformaram-se numa
fonte prolifica de ansiedade. Em lugar de oferecerem o ambicionado
repouso, prometem uma ansiedade perpétua e uma vida em estado de
alerta. (BAUMAN, 2004, p. 93)

A vida em estado de alerta pode requerer muito cuidado, conhecimento,
comunicabilidade, forca intelectual e consciéncia de como o homem pode se revelar por
um lado, oprimido socialmente, por outro, opressor, e por muitos lados, alienado, temeroso
e inseguro. Como Primo Levi ressaltou diversas vezes em Os Afogados e 0s Sobreviventes,
0 julgamento moral é relativo, de acordo com a circunstancia em que se passa. Mas
enquanto se esté vivo e em estado de consciéncia, pode-se transformar algo, ou pelo menos

tentar, seja para 0 mundo em opressao, seja para o proprio individuo.

Todo ser humano possui uma reserva de forcas cuja medida lhe é
desconhecida: pode ser grande, pequena ou nula, e sé a adversidade
extrema lhe permite avalid-la [...]. Cada individuo é um objeto de tal
modo complexo que é vao querer prever seu comportamento, ainda mais
em situacOes extremas; nem mesmo é possivel antever o proprio
comportamento. (LEVI, 2004, p. 51)

Os Afogados e os Sobreviventes e O Diario de Anne Frank s&o obras que encontram
terreno fértil no cenario liquido em que vive o século XXI. De um lado, o testemunho
sobre o terror e a opressao sofrido por Primo Levi, enquanto participante dos campos de
concentragdo; de outro, o relato de Anne Frank, a adolescente judia que fugiu para a
Holanda e permaneceu escondida com a familia num anexo secreto de uma casa. Sdo
alguns dos testemunhos que descreveram e publicaram as atrocidades experimentadas
durante o nazismo. Mas também sdo obras desgastadas pela sociedade de consumo, que vé
no mal e em relatos como de Primo Levi ou historias de Anne Frank uma oportunidade de
vendas e lucros imediatos. O poder do marketing sobre essas obras, muitas vezes, pode
ultrapassar a importancia do seu contetdo. Por isso, a capacidade e o esforco individual de
desalienacdo e reflexdo sobria sobre o recorte que se faz para compreender em partes o
Holocausto e um pouco sobre opressao fisica, moral e social.

E importante pontuar também que os meios de comunicagdo em massa Se
desenvolveram rapidamente desde o seculo XIX, e junto com esse desenvolvimento, veio o
elemento da alienacdo na interpretacdo e o controle sobre a quantidade de informagdo a

gue temos acesso. Por isso, estes testemunhos publicados podem, muitas vezes, enxergar o
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terror e a opressdo como formas de relagbes normais ou banais, afinal, a comodidade em
adquirir a obra e 1é-la no ambiente confortavel da casa € de fato algo questionavel. O dificil
€ mostrar na pratica uma reflexdo sélida sobre a intensidade do terror e opressédo que as

testemunhas vivenciaram e que até hoje encontram reflexos na sociedade.

1.2 A ARTE COMO NECESSIDADE E QUESTIONAMENTO

O teatro deve ser considerado uma ferramenta politica para reflexdo e mudanca
efetiva, seja na mentalidade do espectador ativo ou na acdo concreta que este podera
realizar, e é fundamental para se enxergar algum rumo no que diz respeito a solidificar
mais os lacos humanos e promover uma sociedade mais justa. Acredita-se antes na
mudanca mental e pessoal, em seguida a transformacdo local, e mais adiante a mudanca
global.

Neste sentido, os processos de distincdo estética e hibridacdo cultural séo
importantes para se refletir sobre o papel que o teatro pode exercer por meio de uma
dramaturgia voltada ao contexto politico e com o foco no espectador. Ja se falou
brevemente a respeito da quantidade de opressfes que nos cercam, e questiona-se até que
ponto e até quando se é opressor ou oprimido. E quais ferramentas podem ajudar a desfazer
0 no apertado que a sociedade impde, ou que os homens mesmos se tém dado.

Sabe-se que o0 contexto de questionamentos acerca da sociedade por meio da arte
ndo € recente. Tem-se uma historia repleta de contestacdes acerca da aliena¢do do homem
e seus processos sociais e politicos. Neste contexto de inquietacBes sociais, o fazer
artistico, até os dias atuais, encontra diversos obstaculos, e estes sdo, sem duvida, sua
motivacgdo e o seu desafio. Por isso, com auxilio de alguns estudos sobre o julgamento do
gosto e como ele acaba se tornando uma ferramenta de opresséo, pode-se compreender de
forma mais clara os processos de distincdo e opressdo artistica. Chega-se, assim, ao
objetivo desta pesquisa, que € o experimento de uma pratica dramatirgica pautada no
espectador e influenciada pelo contexto social e politico, considerando as inquietacdes
latentes do homem em relagdo a sua sociedade. A arte pode ser libertadora e esclarecedora,
mas em contextos opressores e determinantes, ela pode recriminar e oprimir ao inves de
unir.

Neste contexto, a obra de Pierre Bourdieu, A distin¢do, escrita em 1979, representa

uma grande contribui¢do para os atuais debates na area de teoria da cultura e é um desafio
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as principais escolas tedricas da sociologia contemporanea. O autor embasa seu estudo no
que classifica como a dissimulagdo presente nos diversos mecanismos de dominagao que
atravessam as relacGes sociais, 0 que interessa a pesquisa, pois 0S mecanismos de
dominacdo interferem diretamente na crise das relacdes humanas e sociais e em se vive.

As relagdes de poder (dominante ou n&o) podem influenciar a arte e sua
interferéncia na mudanca da sociedade. A historia das artes informa que o pés-guerra
transformou a Europa em um continente, cujos processos criativos, na musica, danca, artes
visuais, arquitetura e na pratica teatral, foram consequéncias do pensamento questionador e
critico sobre a decadéncia humana ou o enaltecimento do ser humano, que poderia ser
capaz de se reconstruir e reconstituir a sua sociedade. Muitos paises europeus, no diz
respeito ao desenvolvimento artistico, tornaram-se modelos ou referéncias para os demais
continentes. A América Latina, e especificamente o Brasil, recebem continuamente
informacdes e referéncias da Europa e da América do Norte. Estes continentes tém
trajetorias sociais e politicas vivenciadas e apreendidas antes e depois de duas guerras
mundiais, nas quais se envolveram direta ou indiretamente nas causas e nas consequéncias.

O trabalho de Bourdieu (2008), desenvolvido na Franca, espalhou-se pelo mundo e
tornou-se referéncia sobre o que € visto como certo ou errado na arte, sobre como julga-la.
E isto traz para um mundo hibrido, detectado e iniciado inclusive pela maior parte dos
paises europeus, certo grau de opressao. Por isso a necessidade de falar sobre este estudo e
compara-lo com a situacdo da América Latina, e, mais tarde, justificar a importancia do
Teatro Politico e do Teatro P6s-Dramatico em qualquer lugar que se possa Vvir a habitar no
mundo.

Bourdieu (2008) desenvolve uma pesquisa na qual investiga a aquisi¢do do capital
simbdlico e realiza uma critica social do julgamento do gosto. Para o autor, a sociedade
funciona de duas formas fundamentais: como um sistema de relagdes de poder e como um
sistema simbolico em que as distingdes minuciosas do gosto se transformam em base para
0 julgamento social. A partir da reflexdo do autor, pode-se compreender que o individuo
possui suas preferéncias estéticas que sdo, na verdade, distin¢des. Estas, por sua vez, sao
escolhas feitas em oposicao aquelas feitas por membros de outras classes. Portanto, o0 gosto
ndo pode ser puro e o julgamento do gosto estad repleto de influéncias fundamentadas.
Sabemos que pode parecer conclusivo o pensamento do autor, e talvez o seja. Mas € por
meio deste recorte através de Bordieu que esta pesquisa procura cada vez mais ressaltar

processos de julgamento mais flexiveis, tendo em vista a dindmica da nossa sociedade.
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O autor ainda ressalta, que os bens culturais possuem uma economia e uma logica
especificas de apropriacdo que fazem com que esses bens, em determinado momento,
sejam ou ndo valorados como obras de arte. A pesquisa de Bourdieu (2008) aponta para
diferentes modos hierarquizados de aquisi¢do da cultura ligados as classes de individuos.
Trata-se de uma hierarquia social — presente em cada uma das artes, de seus géneros, suas
escolas ou suas épocas — associada a hierarquia social dos consumidores. Os gostos
funcionariam, entdo, como marcadores privilegiados de classe e o gosto pela arte
pressupde um ato de conhecimento, uma operacdo de decifracdo e decodificacdo
decorrente do acionamento de um patrimonio cognitivo e de uma competéncia cultural.

Segundo o tedrico,

A obra de arte sé adquire sentido e s6 tem interesse para quem é dotado
do codigo segundo a qual ela é codificada [...] O espectador desprovido
do codigo especifico sente-se submerso, “afogado”, diante do que lhe
parece ser um caos de sons e ritmos, de cores e linhas, sem tom, nem
som. (BOURDIEU, 2008, p. 10)

Portanto, o territério do sentido do significado sé é percorrido por aqueles que
empreendem o aprendizado das caracteristicas propriamente estilisticas dessa obra.
Bourdieu (2008) analisa e relaciona os gostos de cada classe com seu capital escolar
(determinado pelos diplomas) e com sua origem. O primeiro gosto analisado é o gosto
musical. O autor chega a conclusdo de que o gosto considerado popular € inversamente
proporcional ao acumulo de capital escolar, isto €, quanto mais anos de estudo e mais
acesso a escola, mais uma pessoa se distancia do gosto popular, para adquirir um gosto
legitimo® em relacdo & misica. O individuo, portanto, passa a apreciar 0s compositores

menos populares e passa a conhecer melhor o nome de compositores. Bourdieu declara que

A musica é arte pura por exceléncia: ela nada diz, nem nada tem pra
dizer, como nunca teve uma verdadeira fungéo expressiva, ela opde-se ao
teatro que, até mesmo, em suas formas mais depuradas, continua sendo
portador de uma mensagem social e s6 pode ser “aceito” com base em um
acordo imediato e profundo com os valores e expectativas do publico [...].

? Neste caso, Bourdieu (2008) apresenta o conceito de “legitimo” como sendo algo fundamentado em sua
pesquisa, ou seja, quanto mais se tem conhecimento intelectual ou se faz parte de um nicleo social com mais
acesso ao poder, mais legitimo e reconhecido pela sociedade se é. E exatamente esta defini¢do de o que é
legitimo ou ndo, canonizado e apresentado como certo ou errado, que é a motivacdo para explicitar-se a
opressao artistica. No préprio julgamento em si do que € legitimo ou ndo legitimo apresentado pelo autor ja
se enxerga a opressdo em si. A opressdo, neste caso, compreendida como algo que exclui e define
verticalmente como se deve ser ou agir nos diversos aspectos da sociedade.
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Nada disso se passa com a musica: a musica representa a forma mais
radical, mais absoluta, da denegacdo do mundo e, em especial, do mundo
social que, segundo o ethos burgués, deve ser obtida de todas as formas
de arte. (BOURDIEU, 2008, p. 24)

Esta legitimidade se d& pelo préprio autor ao validar as obras classicas e eruditas
como sendo legitimas. Em sua obra, Bourdieu classifica o conhecimento de musica
classica e de pintura como um conhecimento legitimo e o conhecimento sobre jazz e
quadrinhos, em vias de legitimacdo. No entanto, esta legitimidade ndo encontra na teoria
do autor fundamento essencial para justificad-la. O purismo no caso da avaliacdo da obra
artistica e estética deve ser questionado sempre diante das diversidades instauradas no
mundo moderno.

Para Bourdieu (2008), os individuos aprendem por meio da natureza dos bens
consumidos e do modo pelo qual se da esse consumo a disposi¢cdo culta e a competéncia
cultural, e estes variam de acordo com as categorias de agentes e 0s terrenos aos quais elas
se aplicam. E as formas de adquirir o status social sobrevivem na maneira de utilizar as
aquisicdes no estabelecimento social de uma nobreza cultural com titulos discernidos pela
escola e pela ascendéncia dos individuos, pela qual € avaliada a antiguidade do acesso a
nobreza. Partindo dessa premissa, 0s gostos ou as preferéncias manifestadas sdo a
afirmacdo pratica de uma diferenca inevitavel, isto é, sdo a expressdo distintiva de uma
posicao privilegiada no espaco social, cujo valor distintivo determina-se objetivamente na

relacdo com expressdes produzidas a partir de condigdes diferentes:

Diferentemente dos detentores de um capital cultural desprovido da
certificacdo escolar que, a todo momento, podem ser intimados a
apresentar seus comprovantes, por serem identificados apenas pelo que
fazem, simples filhos de suas obras culturais, os detentores de titulos de
nobreza cultural — neste aspecto, semelhantes aos detentores de titulos
nobiliarquicos, cujo ser, definido pela fidelidade a um sangue, solo, raca,
passado, pétria e tradicdo, é irredutivel a um fazer, competéncia ou
funcdo — basta-lhes ser o que sdo porque todas as suas praticas valem o
que valem seu autor, sendo a afirmacdo e a perpetuacdo da esséncia em
virtude da qual sdo realizadas. (BOURDIEU, 2008, p. 28)

Prosseguindo, o sociologo analisa esse senso estético como senso da distingdo. O
gosto €é algo que faz com que os membros de uma mesma classe se identifiqguem devido a
unidade ou semelhanca de seus interesses. Simultaneamente, ele afasta os membros de

outras classes, que ndo compartilham dos mesmos interesses. E esse gosto passa a ser Vvisto
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como algo natural daquela classe, uma diferenca natural e intransponivel. E como se
tivéssemos nascido com determinados gostos, ou que eles fossem algo que surgisse
espontaneamente em cada um. Eles jamais sdo vistos como fruto de uma construcao social.

Os processos ideoldgicos que levaram ao Holocausto, por exemplo, fundamentam-
se nesses aspectos determinantes. Ou seja, 0 individuo que ndo pertencia a raga ariana,
considerada pura pelo entdo lider Adolf Hitler, deveria ser oprimida, exterminada, excluida
em sua totalidade. Mais tarde, como se vera nesta pesquisa, também se questiona se o
teatro ndo puramente dramatico, e adere a formas pos-dramaticas, deve ser excluso ou
minimizado.

Para Bourdieu (2008), ha, portanto, um ciclo que se instala: as classes se
identificam por seus gostos em comum, e, entdo, esses gostos passam a ser marca daquela
classe, de forma que aqueles que a ela pertencem ou nela ingressem posteriormente
valorizam esse gosto e passam a deté-lo. De modo geral, as classes altas sdo as detentoras
da cultura que se diz legitima, as médias aspiram possuir o gosto da classe alta, mas
encontram barreiras, e as classes baixas opdem-se ao gosto das altas. Essa oposicao entre
0s gostos das classes alta e baixa é fruto de uma intencéo clara de distin¢do entre elas.

Apobs analisar o senso de distingdo, o autor investiga as diferengas culturais nos
casos de pessoas de capital escolar equivalente. Nesse caso, passa a contar um segundo
fator: a origem social da pessoa. Dentro da classe alta, a fragdo de classe mais alta é aquela
que ja nasceu em berco burgués, que possui familiaridade com a cultura legitima. Essas
pessoas se opdem aqguelas que adquiriram o conhecimento da cultura legitima apenas por
meio da escola e, portanto, sdo detentoras de um saber mais livresco e tendem a fazer
investimentos culturais mais classicos. Ou seja, respeitam mais o conhecimento classico,

escolar, ao invés da cultura livre, experimental. Bourdieu (2008) declara que

a definicdo tacita do diploma, ao assegurar formalmente uma
competéncia especifica (por exemplo, um diploma de engenheiro), esta
inscrito que lhe garante realmente a posse de uma “cultura geral”, tanto
mais ampla e extensa quanto mais prestigioso for este documento.
(BOURDIEU, 2008, p. 29)

Dessa maneira, pode-se dizer que, no caso de capital escolar equivalente, a marca
de distin¢do passa a ser o0 modo de como essa cultura é adquirida. Segundo o autor, ha

alguns gostos que séo inclusive mais ligados a origem social do que ao capital escolar,
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como o caso de mobilia e vestuario, muito mais relacionados a percepcdes vindas desde a
infancia do que a aprendizagem nos livros escolares.

Como dito anteriormente, a escola tende a referendar o capital ja herdado pela
classe alta. Portanto, parte do capital de pessoas da classe média ou de fracbes mais baixas
da classe alta nunca vem a ser aprovado pela cultura legitima, segundo Bourdieu (2008).
Nesse contexto, muitos buscam dominios diferentes de investimento cultural, dominios
menos legitimos, como o jazz. Bourdieu afirma que esses autodidatas da nova geracao sao
bem diferentes dos autodidatas classicos. Ao passo que estes reverenciavam e buscavam
sempre a aprovacdo da cultura legitima, aqueles que se desiludiram dela mantém uma
posicdo de liberdade em relacdo a ela, buscando outros dominios de aplicagdo do seu
capital cultural.

Além do acUimulo de capital, fator relevante de distin¢cdo € o senso de aplicacédo
desse mesmo capital. Esse senso de aplicagdo constitui-se de modo quase inconsciente, que
leva a pessoa a agir da maneira mais legitima, quase como se isso fosse sua segunda
natureza. Justamente por isso as pesquisas feitas por Bourdieu, na obra A Distin¢ao,
analisavam ndo somente os dados objetivos de conhecimento dos entrevistados, mas
também o modo de fala, de vestimenta, o sotaque, as estratégias usadas para simular um
conhecimento maior do que aquele que se tem. Pequenos detalhes que determinam ndo
somente o capital acumulado, mas a relacdo que a pessoa estabelece com ele.

Em seguida, o autor elucida sobre a economia das praticas, abordando o espaco
social e suas transformacdes de acordo com o tipo e o volume de capitais adquiridos —
econdmico, social, cultural e simbdlico. O autor analisa qual a relagdo entre esse capital
escolar e o capital familiar herdado. Ele chega a conclusdo de que os titulos escolares
servem para referendar o capital cultural herdado. Ou seja, os diplomas escolares
asseguram a nobreza cultural, valorizando o capital cultural de uma classe mais alta e
estigmatizando aquele de uma classe mais baixa. Dessa forma, a escola ndo influencia
somente os gostos diretamente ligados ao mundo escolar, mas toda a vida cultural de uma
pessoa. E ndo sé influencia como também garante competéncias culturais muito maiores
do que as ensinadas na escola. Esse mecanismo funciona da seguinte forma: um titulo de
graduacdo em Direito confere a alguém ndo somente a habilidade de lidar com os
meandros da lei e da justica, mas também uma aptiddo cultural (chamada pelo autor de
“disposicdo estética™) especifica, compativel com sua classe. A pessoa, entdo, sente-se
obrigada a realmente corresponder a essa aptiddo que, pressupde-se, o titulo Ihe garante.
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Dessa forma, a escola influencia e certifica determinadas caracteristicas culturais néo
somente ligadas as matérias escolares, mas também a mdsica, ao teatro, a literatura, dentre
outras manifestacGes culturais.

Bourdieu (2008) pontua ainda que as classes populares veem a arte como
continuagdo da vida, ao passo que as classes mais altas apreciam a experimentagédo formal,
e essa é, segundo ele, uma clara forma de distanciamento em relacéo as classes populares.
Estas, por sua vez, afirmam ndo compreender as experimentac6es formais.

Como para a classe burguesa (“classe mais alta” — termo usado por Bourdieu), o
importante é a forma, e ndo o contedo ou a funcéo da obra de arte, conclui-se que, para a
classe burguesa, ndo h& nada universalmente belo. O mesmo elemento pode gerar uma
obra de arte (no caso, fotografia) feia ou bela, a depender da forma como a foto foi feita.
Bourdieu afirma que tal disposicdo estética depende de alguns fatores. Um deles é a
competéncia artistica adquirida pela aprendizagem ou pelo contato direto com as obras. O
outro € certo distanciamento das necessidades mundanas, tipico das classes burguesas,
mais abastadas. A disposicdo estética pressupde um distanciamento do mundo material,
possivel somente para quem ndo possui (ou possui poucas) necessidades urgentes, de
ordem pratica.

Portanto, o gosto, como capacidade e aptiddao para a apropriacdo material ou
simbdlica de determinada classe de objetos ou de praticas, é a expressdo causadora que se
encontra na origem do estilo de vida. Entretanto, na sociedade contemporanea, a ideia de
gosto € tdo estreitamente coligada a ideia de liberdade que encontramos dificuldades em
conceber os paradoxos do gosto da necessidade, transformando a pratica em um produto
direto da necessidade econdmica. Para Bourdieu, o gosto €, na verdade, escolha do destino,

que deixa como Unica opgao o0 gosto pelo necessario.

A apreensdo e apreciacdo da obra dependem, também, da intencdo do
espectador a qual, por sua vez, é funcdo das normas convencionais que
regulam a relacdo com a obra de arte em determinada situagdo historica e
social; e a0 mesmo tempo, da aptiddo do espectador para conformar-se a
essas normas, portanto, de sua formacéo artistica. (BOURDIEU, 2008, p.
33)

Esta dominacdo cultural tem fortes consequéncias na esfera politica: os agentes

mais “legitimos” culturalmente sdo tidos como os mais competentes para opinar sobre as
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questdes que interessam & sociedade.® Segundo Bourdieu, observa-se o siléncio daqueles
que se julgam incompetentes estatutariamente para exercer seus direitos politicos. Estes
admitem que a politica ndo Ihes diz respeito e que, por serem desprovidos dos meios reais
de exercé-los, abdicam dos direitos formais que lhes sdo reconhecidos. Acabam que por
delegar a sua voz aqueles que julgam os mais competentes: as mulheres em favor dos
homens, 0os menos instruidos em favor dos mais instruidos, daqueles “que ndo sabem falar”
em favor daqueles “que falam bem”. Neste aspecto, ¢ exatamente esse siléncio que o teatro
pode remexer e se tornar democratico no universo contemporaneo.

E apds a andlise contextual e empirica que Bourdieu realiza no decorrer de sua
obra, ele conclui que o gosto é uma disposicao adquirida para diferenciar e apreciar ou para
estabelecer ou marcar diferencas por uma operacdo de distincdo que ndao € um
conhecimento distinto. As estruturas cognitivas utilizadas pelos agentes sociais para
conhecer 0 mundo social sdo estruturas sociais incorporadas, com formas de classificagéo,
estruturas mentais, formas simbdlicas. E, por serem o produto da incorporacdo das
estruturas fundamentais de uma sociedade, os principios de divisdo sdo comuns aos
agentes dessa sociedade e tornam possivel a producdo de um mundo comum a todos 0s
seus membros. Assim, a ordem social se inscreve, progressivamente, por intermédio dos
condicionamentos associados as diferentes condi¢fes de existéncia, de todas as hierarquias
na origem da estrutura social e de todas as classificacdes presentes na linguagem. Dessa
maneira, para Bourdieu, nada se encontra mais afastado de um ato de conhecimento que a
designacdo da palavra “gosto” como a faculdade de perceber sabores e a capacidade de
julgar valores estéticos. E, nesse sentido, gosto se discute, e se comprova pelo
conhecimento das praticas formais.

Percebe-se cada vez mais nos ambientes de discussdo sobre a dindmica do fazer
artistico, que a questdo binaria de julgamento do gosto artistico e estético é questionada
continuamente, pois se percebem opressdes de todas as origens que se formam a partir
deste contexto. E importante ressaltar que o contexto em que se vive é diferenciado pela
propria formacdo historica. E para ampliar as formas de enxergar o fazer artistico, em seus
mais diversos aspectos, sem distingui-los ou classifica-los como certo ou errado, bom ou
ruim, belo ou feio, é que a hibridacdo cultural se coloca como uma das explicacbes

plausiveis para que se possa sair da opressdo social, ndo totalmente, mas como

® Dentre 0s operarios, na pesquisa de campo do autor, verificou-se um indice elevado de nao-resposta.
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possibilidade de uma nova relagdo como o entendimento da arte, enquanto processo

flexivel e ndo fixo, opressor.

A Estética ndo é a ciéncia do Belo, como se costuma dizer, mas sim a
ciéncia da comunicacdo sensorial e da sensibilidade. E a organizacio
sensivel do caos em que vivemos, solitarios e gregérios, tentando
construir uma sociedade menos antropofégica (disse um filésofo que
somos  porcos-espinhos  gregarios:  necessitamos  ficar  juntos,
aconchegados, mas ao fazé-lo, nés nos espetamos [...]). Belo ndo é s6 o
que nos alegra e agrada, mas também o que nos assusta e consterna, como
a beleza de uma catastrofe natural, como um tsunami, ou a bomba
atdmica, que explode em cogumelo. (BOAL, 2009, p. 31)

Para Augusto Boal (2009), o belo esta na coisa e no olhar. Nem todos os olhares
veem a mesma coisa. E o dono do olhar é um individuo-cidaddo que vive em sociedade de
classes, isto €, em uma sociedade de opressdes. E o olhar puro ndo existe, pontua o autor,
ja que é impossivel se desfazer da carga social e cultural impregnada no corpo e no ato de
pensar e agir, esta carga é o filtro através do qual se vé o mundo. Potencializa-lo ou néo,
faz parte de uma escolha, pois tudo pode ser mudado, depende de como se vé e como se
sente 0 mundo dentro de si e ao seu redor. Dessa maneira, com a mudanca de mentalidade
e 0 experimento de novas possibilidades, é possivel ver o mundo de outras formas, como
verdadeiros cidaddos que detém o poder dos direitos e deveres em sua sociedade.

O estudioso argentino Nestor Garcia Canclini, em seu ensaio Culturas Hibridas
(2008), propde uma reflexdo sobre os processos de aquisicdo cultural nos paises latino-
americanos, processos 0s quais denomina como hibridacdo. Para se compreender melhor
tais préticas culturais, o autor ressalta que a cultura na América Latina se d& sob uma
intensa complexidade, pois coexistem as tradi¢des culturais e a modernidade em curso, sdo
muitas as peculiaridades latino-americanas. Na introducédo da edigéo brasileira de Culturas

Hibridas, o autor anuncia o objetivo de seu estudo:

Vou ocupar-me de como os estudos sobre hibridagdo modificaram o
modo de falar sobre identidade, cultura, diferenca, desigualdade,
multiculturalismo e sobre pares organizadores dos conflitos nas ciéncias
sociais: tradicdo-modernidade, norte-sul, local-global. (CANCLINI,
2008, p. XVII)

Para o autor, a questdo do hibrido adquiriu muito peso ultimamente, mesmo sendo

uma caracteristica antiga no desenvolvimento histérico. Para Canclini, hibridacdo consiste
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na fusdo de cumplicidades com contradi¢fes que pode dar conta de formas particulares de
conflitos “gerados na interculturalidade recente em meio aos projetos nacionais de
modernizacdo da América-Latina” (2008, p. XVI1II). Neste contexto, a América Latina esta
imersa em um processo de multiculturalidade criativa, isto €, a cultura de massa, a erudita e

a popular encontram-se constantemente, misturam-se. Assim declara Canclini:

Parto de uma primeira definicdo: entendo por hibridacdo processos
socioculturais nos quais estruturas ou préaticas discretas, que existiam de
forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e
praticas. (2008, p. XIX)

Segundo o autor, a hibridacdo surge da criatividade individual e coletiva, e nao
somente nas artes, mas na vida cotidiana e no desenvolvimento tecnol6gico, por isso ha
uma constante dificuldade em interpretar as relacbes de sentido que se reconstroem nas
misturas, compreendendo as identidades como conceitos que néo séo fixos. Como exemplo
desta mistura, Canclini afirma que a oscilacdo entre a identidade de origem e a de destino
as vezes leva o migrante a “falar com espontaneidade a partir de varios lugares.” (2008, p.
24).

Para elucidar o ensaio produzido por Canclini, ressaltar-se-do primeiramente 0s
processos de modernizacdo da Ameérica Latina e a fluidez das comunicacdes, e a partir
destes pressupostos, questionar-se-a se a modernizacdo € possivel e acessivel para a
maioria da populacdo. Neste contexto, estdo em jogo grandes dilemas politicos e historicos
que envolvem a América Latina. Ainda que o Liberalismo e seu regime de
representatividade parlamentar tenham chegado as constituicdes, precisa-se de uma coesao
social e de uma cultura politica modernas e suficientemente fortes para que as sociedades

latino-americanas sejam governaveis.

A modernidade é vista entdo como uma mascara. [...] As oligarquias
liberais do final século XIX e inicio do século XX teriam feito de conta
que constituiam Estados, mas apenas organizaram algumas areas da
sociedade para promover um desenvolvimento subordinado e
inconsistente; fizeram de conta que formaram culturas nacionais e mal
construiram culturas de elite, deixando de fora enormes populacoes
indigenas e camponesas [...]. (CANCLINI, 2008, p. 25)

Estas populagdes, por sua vez, dirigiam-se para a cidade. Para Canclini (2008), a

expansdo urbana é uma das causas que intensificaram a hibridacdo cultural e, neste
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cenario, todos se isolam em espaco préprio, ou seja, houve uma perda de sentido das
cidades, da esfera publica em que Jiirgen Habermas® propunha: “E o mercado que
reorganiza o mundo publico como palco de consumo e signo de status” (2008, p. 288), mas
da mesma forma que fragmenta o espaco publico, ele mistura e se faz sentir. Portanto, é
certo que o mercado é fundamental para se compreender as aquisi¢des simbolicas e
culturais.

Neste contexto, encontram-se 0s artistas, os intermediarios e o publico. Os
processos de recepcao, para Canclini (2008), ddo-se em meio a desencontros, pois nenhum
sentido e significado sdo fixos quando se analisa o cenario politico-cultural latino-
americano. Ao se considerar que o sentido dos bens culturais € uma constante construgdo
do campo, ver-se-a que 0s emissores e receptores se desencontram. Isto €, nas interacdes
entre os artistas, 0 mercado, 0s museus e 0s criticos, as obras ndo contém significados
fixos, estabelecidos de uma vez e para sempre (cf. CANCLINI, 2008, p. 150), tendo em
vista que existem diversas interpretacdes da mesma obra.

Para Canclini (2008), a nocdo de publico ndo é homogénea e este ndo possui
comportamentos constantes. Este estudo mostra um pouco a perspectiva em que vive 0
espectador de hoje, como um ser hibrido, ora passivo, ora ativo em seus questionamentos

sociais e politicos.

O que se denomina publico, a rigor, é uma soma de setores que
pertencem a estratos econdmicos e educativos diversos, com habitos de
consumo cultural e disponibilidade diferente para relacionar-se com 0s
bens oferecidos no mercado. Sobretudo nas sociedades complexas, em
gue a oferta cultural é muito heterogénea, coexistem varios estilos de
recepcdo e compreensdo, formados em relagcBes dispares com bens
precedentes de tradi¢bes cultas, populares e massivas. Essa
heterogeneidade se acentua nas sociedades latino-americanas pela
convivéncia de temporalidades historicas distintas. (CANCLINI, 2008, p.
150)

A América Latina, portanto, € composta por uma estética contemporanea no que diz
respeito a arte, e partindo deste pressuposto, ndo € possivel analisar somente as obras e sua

forma, mas as condicGes textuais e extratextuais, estéticas e sociais, em que a interagdo

* Jurgen Habermas é considerado um dos maiores pensadores alemdes e um dos Gltimos representantes da
escola de Frankfurt. Suas ideias, amplamente disseminadas em varias disciplinas, fazem com que o
pensamento habermasiano se destaque em torno de grandes eixos teéricos, destacando, na literatura, a teoria
da acdo comunicativa e a esfera publica. Para Habermas, a esfera publica (numa primeira defini¢do) seria a
dimensdo de manifestacdo de um publico (informado, voltado para o coletivo) que se faz
construtor/enunciador de uma Opinido Publica.
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entre os individuos gera e renova o sentido. Na historia da América Latina, 0os emissores e
receptores estdo sempre a mercé do desequilibrio entre a modernizagdo cultural e a
modernizacdo econdmica, a qual ndo se efetiva da mesma maneira como nos paises
europeus. E como se, no contexto latino-americano, se estivesse sempre correndo atras do
prejuizo. A democratizagdo da cultura é pensada, segundo Canclini, como se tratasse de
anular a distancia e a diferenca entre artista e publico.

Em varios momentos de seu ensaio, Canclini questiona por que perseguir uma
correspondéncia entre artistas e receptores, se democracia € pluralidade cultural, podendo
considerar uma polissemia interpretativa constante. Um dos principais destaques que 0
autor faz quando aborda a questdo dos emissores e receptores € como 0S mesmos recebem
e interpretam os bens culturais. Canclini considera que ndo basta dar oportunidades iguais
a todos no que diz respeito ao oferecimento de uma obra de arte em um museu, se cada
setor chega ao consumo, se insere no museu ou livraria com capitais culturais distintos.
Canclini defende o relativismo cultural como sendo uma conquista da modernidade.

E neste cenario de relativismos que a América Latina é tomada pelos processos de
hibridacdo, os quais ocorrem de modo ndo planejado ou é resultado imprevisto de
processos migratorios, turisticos e de intercdmbio econdmico ou comunicacional. Por estas
razBes, 0 autor sustenta que o objeto de estudo ndo € a hibridez, mas sim 0s processos de
hibridagdo (cf. CANCLINI, 2008, p. XXII). Tudo isso leva a relativizar a questdo da
identidade.

Quando se define uma identidade mediante um processo de abstracdo de
tragos (lingua, tradi¢bes, condutas estereotipadas), frequentemente se
tende a desvincular essas praticas da histéria de misturas em que se
formaram. Como consequéncia, é absolutizado um modo de entender a
identidade e sdo rejeitadas as maneiras heterodoxas de falar a lingua,
fazer masica ou interpretar as tradi¢fes. Acaba-se em suma, obturando a
possibilidade de modificar a cultura e a politica. (CANCLINI, 2008, p.
XVIII)

Dessa forma, para o autor, ndo tem como falar de identidade como um conjunto de
tracos fixos, nem assegura-las como esséncia de um povo ou de uma nacdo. Estamos
imersos em um mundo “fluidamente interconectado”, as sedimentac¢des identitarias se
reorganizam constantemente. E nestas heterogeneidades de identidades, é que se produzem

as hibridacoes.
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Se se fala da hibridacdo como um processo ao qual € possivel ter acesso e que se
pode abandonar, do qual podemos ser excluidos ou a qual nos podem subordinar,
finalmente se compreenderdo as posi¢Ges dos sujeitos a respeito das relacdes interculturais.
Importante lembrar que este processo de hibridacdo ndo somente funde, mistura, coexiste,
mas também confronta, desiguala, contraria. A hibridacdo, segundo Canclini, € um
processo de intersecdo e transacOes, e somente isso torna possivel a multiculturalidade.

E certo que, quando se fala de processos de hibridacio, desafia-se concretamente o
pensamento binario, o qual quer ordenar o mundo em identidades puras e oposicdes
simples. Canclini (2008) aponta para uma ndo-generalizagdo dos processos de hibridacéo,
pois a fluidez das comunicaces e fusdes tecnoldgicas promove a assimilacdo de elementos

de muitas culturas, mas isso ndo implica que elas sejam aceitam indiscriminadamente.

Como dizia Gustavo Lins Ribeiro, referindo-se a fascinacdo branca pelo
afro-americano, alguns pensam: “incorporo sua musica, mas que nao se
case com minha filha”. De todo modo, a intensificagio da
interculturalidade favorece intercambios, misturas maiores e mais
diversificadas do que em outros tempos, gente que é brasileira por
nacionalidade, portuguesa pela lingua, russa ou japonesa pela origem, e
catolica ou afro-americana pela religido [...]. (CANCLINI, 2008, p.
XXXII)

Canclini destaca que os processos de hibridacdo se realizam em diversos aspectos
da sociedade latino-americana. A inovacdo estética interessa cada vez menos aos museus,
as editoras e ao cinema, pois houve um deslocamento dessa inovacdo para as tecnologias
eletronicas, para o entretenimento musical e para moda. Onde outrora havia pintores ou
musicos, hoje ha designers e DJ’s. A habilidade para gerar hipertextos e rapidas edi¢des
audiovisuais ou eletronicas é tdo comum que nem se da conta.

A musica € um dos exemplos mais explicitos do processo de hibridacdo e
representa a quebra do paradigma de legitimar somente a musica classica ou erudita.
Segundo Canclini, vivemos em um presente agitado consigo mesmo, fragmentos de
classicos barrocos, roméanticos e do jazz sdo convocados no rock e na masica tecno.

O ideal seria se o0s processos interculturais provenientes dos processos de
hibridacdo latino-americanos pudessem democratizar ndo somente 0 acesso aos bens, mas
0 acesso aos direitos dos cidaddos. Para o autor, o grande resultado dos processos de

hibridacdo seria alcancar o patamar de globalizar a cidadania, em que estas hibridacfes
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multinacionais derivadas de migracdes em massa fossem “reconhecidas em uma concepgao

mais aberta da cidadania, capaz de abranger multiplas pertencas”. Canclini considera

atraente tratar a hibridacdo como um termo de traducdo entre
mesticagem, sincretismo, fusdo e os outros vocabulos empregados para
designar misturas particulares. Talvez a questdo decisiva ndo seja
estabelecer qual desses conceitos abrange mais e mais fecundo, mas sim,
como continuar a construir principios teéricos e procedimentos
metodolégicos que nos ajudem a tornar este mundo mais traduzivel, ou
seja, convivivel em meio as suas diferencas, e a aceitar o que cada um
ganha e esta perdendo ao hibridar-se. (CANCLINI, 2008, p. XXXIX)

Para falarmos de democratizacdo cultural, segundo os argumentos de Bourdieu
(2004) e Canclini (2008), é importante compreender que se estd imerso tanto no campo
intelectual quanto prético, na ordem de uma sociedade em meio as crises sociais. A
democratizacdo dos bens culturais € para muitos impossivel, utopica, pois ainda se tém os
parametros binarios de divisdo de classes e sociedade do espetaculo. No entanto, ndo se
quer dizer aqui nesta breve reflexdo que a divisdo de classes ndo ocorra, pois seria bastante
pretensioso, ha, porém, a existéncia de interpretacdes mais plausiveis que leva a pensar que
a assimilacdo dos bens culturais e artisticos é tdo possivel quanto provavel para este século.

Por exemplo: para Morin (2001), vive-se sob a 6tica da cultura de massa, em meio
a uma sociedade do espetaculo, na qual se cumprem papéis definidos e pré-determinados.
Os homens sdo, em muitos aspectos, verdadeiros personagens no meio, submetendo-se a
realizacdo de um bom espetaculo, com o b6nus dos aplausos no final do mesmo. O autor
ressalta ainda que sorte da sociedade estar entregue a casualidade, pois esta necrosada e
neurdtica. Necrosada e neurética sdo os termos usados por Morin (2011) para explicar a
dramaticidade da decadéncia humana. Para o autor, ela se encontra em estado critico de
enfermidades do proprio ser, e para isso seria necessario ocorrer uma profunda reforma em
cada sociedade, levando-se em consideracdo 0s aspectos gerativos e fenomenais (nesse
caso a cultura aparece como um conjunto gerativo indispensavel a autoproducédo
permanente da sociedade).

Morin (2011) afirma ainda que a exploracdo e a dominagéo vao continuar a ocorrer
enquanto nédo se revolucionarem as estruturas gerativas de uma sociedade. Seguindo essa
I6gica, ha duas possibilidades para o destino da humanidade: a primeira é que a constante
busca pela ordem e pelo progresso gere incertezas, desordens, contradicdes, censuras,

agressdo, desaparecimento da liberdade, opresséo, tortura e morte. A segunda seria um
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progresso decisivo, a constituicdo de uma metassociedade, um novo nascimento da
humanidade. Para Morin, isso ndo seria provavel para este século, “pois a esperanga ¢

sempre o improvavel” (MORIN, 2001, p. 205).

A alienacdo do espectador em favor do objeto contemplado (o que resulta
de sua prépria atividade inconsciente) se expressa assim: quanto mais ele
contempla, menos vive; guanto mais aceita reconhecer-se nas imagens
dominantes da necessidade, menos compreende sua propria existéncia,
seu proprio desejo. (DEBORD, 1997, p. 24)

No entanto, diante deste cenario de desilusfes sociais, existem brechas culturais,
tendo em vista que toda “hegemonia pode ser negociada”, conforme proposto por Antonio
Gramsci.® Gramsci pressupde que todos os grupos formados por pessoas interessadas em
tornarem-se sujeitos da prépria realidade podem interferir em qualquer processo de relagédo
de poder, tornando-se sujeito desta, por meio de questionamentos e argumentos
fundamentados. Dessa forma, ¢ possivel a abertura de “brechas” para que esses sujeitos
possam ser ouvidos e vistos. E neste cenario de esperancas, Branddo (2007) afirma que se
estd diante de um novo cenario social e politico. Este cenario estabelece o poder dos
cidaddos na nova configuracdo da sociedade civil. Consequentemente, constata-se 0

crescimento de novas possibilidades de manifestacdo do cidaddo. Segundo Brandéo,

0 que se constata é o crescimento das possibilidades de manifestacdo do
cidaddo que, apesar de ainda ndo ter aumentado tanto assim a conquista
de seus direitos, estd obtendo a cada dia mais voz no novo espago
publico, e isto é uma conquista valorosa. (BRANDAO, 2007, p. 30)

A partir deste contexto, em que surgem novas possibilidades de manifestacdo do
cidaddo em um cenario confuso para muitos e hibrido para outros, a democratizacdo
cultural encontra possibilidades, e ja € vista como possivel, mesmo inserida em um cenario
de divergéncias, contradi¢cdes, cumplicidades e dialogos, tudo ao mesmo tempo. A
pesquisa realizada por Bourdieu na Franga levou em consideragdo uma populacéo

enraizada no ensino da leitura e das préaticas intelectuais, isto é, a critica social ao

® Antonio Gramsci foi “um filésofo, politico, cientista politico, comunista e antifascista italiano. Gramsci
considerava que, para impor uma mudanca ideoldgica, era necessaria a modificagdo do modo de pensar da
sociedade civil (povo ou habitantes de um determinado pais) por meio de pequenas mudancas realizadas ao
longo do tempo no campo da cultura, as chamadas brechas culturais, que se inserem dentro do conceito de
hegemonia cultural”. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Antonio_Gramsci>.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Fil%C3%B3sofo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%ADtico
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ci%C3%AAncia_pol%C3%ADtica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Comunista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Antifascismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/It%C3%A1lia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Antonio_Gramsci
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julgamento do gosto, que se da de forma binéria. Segundo a pesquisa, o referencial para tal
concluséo é a quantidade do capital escolar e cultural que o individuo possui.

Mas sera que se poderia aplicar a teoria de Pierre Bourdieu ao contexto latino-
americano? E mesmo diante dos processos de hibridacdo tdo discutidos atualmente, ndo
somente na América Latina, mas nos demais continentes, este processo ndo se aplicaria a
Franca e aos individuos entrevistados durante a pesquisa de Pierre Bourdieu? Imagine-se,
por exemplo, uma crianca ou adolescente proveniente de uma comunidade menos
favorecida de bens estruturais basicos no contexto latino-americano, que nao possui a
nobreza cultural, e cujo capital escolar e cultural ndo seriam suficientes para uma eficécia
na assimilacdo simbolica de bens culturais. Como explicar que este individuo possa
apreciar tocar violino ou saber falar sobre Mozart ou Picasso? Se ele teve acesso de alguma
forma a esta apreciacdo — a cultura legitima, conforme Bourdieu —, como ele se encaixa na
referida pesquisa, tendo em vista a premissa de que 0 acesso obras de arte somente é
possivel se houver um grau elevado de capital escolar e cultural por parte do individuo?
Para Bourdieu (2008),

0 julgamento do gosto é a manifestacdo suprema do discernimento que,
pela reconciliagdo do entendimento com a sensibilidade — ora, o pedante
compreende sem sentimento profundo, enquanto 0 mundano usufrui sem
compreender. (2008, p. 17)

E neste contexto que as brechas culturais sdo lembradas e explicam este breve
exemplo supracitado. S&o nas brechas culturais que se pode averiguar a dimensdo dos
processos de hibridacdo cultural, e como eles ajudam a explicar essa aparente confusdo
social. As classes sociais e seus gostos, classificados por Bourdieu, na visdo de Canclini
misturam-se, tanto as classes, quanto os gostos, tomando como base o contexto latino-
americano.

De acordo com Bourdieu, para apreciar uma obra de arte moderna, por exemplo, é
necessario conhecer a histéria do campo de producdo dessa obra, ter competéncia para
julga-la e distinguir seus tragos formais, como por exemplo, uma paisagem renascentista de

outra impressionista ou hiper-realista.

Essa disposicéao estética que se adquire por pertencer a uma classe social,
OuU seja, por possuir recursos econémicos e educativos que também sdo
escassos, aparece como um “dom”, ndo como algo que se tem, mas ao
que se é. (CANCLINI, 2008, p. 37)
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A obra de Bourdieu nos ajuda a compreender que os processos de distin¢do de fato
existem e que o gosto fundamentado em um conhecimento formal ajuda a diferenciar o
individuo dos demais, tornando-o mais superior, dando-lhe mais status. No entanto, o
estudo de Bourdieu faz considerar que a possibilidade de democratizagdo cultural é remota.
Diferentemente do estudo de Canclini que, por meio da elucidagdo dos processos de
hibridacdo dos paises latino-americanos, faz considerar que esta democratizacdo nao
somente é possivel, como ja esta em curso de forma heterogénea, informal e depreendida

dos valores estéticos tradicionais. Canclini declara que

A obra de Bourdieu, pouco atraida pelas industrias culturais, ndo nos
ajuda a entender o que ocorre quando até os signos e os espacos das elites
se massificam e se misturam com os populares. Teremos que partir de
Bourdieu, mas ir além dele para explicar como se reorganiza a dialética
entre divulgagdo e distingdo quando os museus recebem milhdes de
visitantes e as obras literarias classicas ou de vanguarda sdo vendidas em
supermercados ou se transformam em videos. (CANCLINI, 2008, p. 37).

A reproducdo das obras também faz pensar a dimensdo do mercado e 0 acesso aos
bens culturais por diferentes individuos que possuem diferentes capitais culturais e
escolares. No campo da musica, por exemplo, ndo se considera mais a singularidade de
criadores excepcionais, mas o0 que valem sdo os acordos gerados entre muitos
participantes: o engenheiro de som, que efetua as montagens de instrumentos gravados em
locais separados, manipulando e hierarquizando sons eletronicamente produzidos por
masicos de diferentes épocas; o produtor musical, que divulga, emite, produz por meio de
diversas mensagens e constroi o artista. O purismo, na préatica, impede o mercado de
difundir determinada obra artistica.

Ndo se quer dizer aqui que as praticas culturais sdo completamente volateis,
flexiveis e descartaveis, pois as praticas artisticas necessitam efetivamente de paradigmas
consistentes, de bases para se apoiar, mas nao ficam estagnadas nestes, elas evoluem e se

renovam. Neste sentido, Canclini declara:

N&do vejo nesses pintores, escultores e artistas graficos a vontade
teoldgica de inventar ou impor um sentido ao mundo. Mas também néo
h& neles um niilismo abissal de Andy Warhol, Raucschenberg e tantos
praticantes do bad painting e da transvanguarda. [...] a critica ao génio
artistico, em alguns ao subjetivismo elitista, ndo os impede de perceber
gue estdo surgindo outras formas de subjetividade a cargo de novos
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agentes sociais (ou ndo tdo novos), que j& ndo sdo exclusivamente
brancos, ocidentais e homens. (CANCLINI, 2008, p. 331)

As fronteiras culturais e artisticas sdo madveis, portanto, a democratizacao é possivel
enquanto possibilidade de fuga da opressdo. Contudo, ela ainda encontra inimeras
dificuldades, como a ordem econémica de manipulacdo dos bens culturais, em que,
aparentemente, 0s grandes grupos concentradores de poder sdo 0s que subordinam a arte e
a cultura ao mercado e disciplinam o trabalho e a vida cotidiana.

Para Bourdieu, os paradigmas classicos e legitimos ddo conta de explicar a
sociedade e seu juizo de gosto a partir de uma percepcgdo restrita. No entanto, esses
paradigmas ndo dédo conta da disseminagédo dos centros, da multipolaridade das iniciativas
sociais, da pluralidade de referéncias com que 0s artesaos, 0S meios massivos e 0s artistas

montam suas obras. Para Canclini,

As hibridacGes descritas ao longo deste livro, nos levam a concluir que
hoje todas as culturas sdo de fronteira. Todas as artes se desenvolvem em
relacdo com outras artes: o artesanato migra do campo para a cidade; 0s
filmes, os videos e canc¢Bes que narram acontecimentos de um povo séo
intercambiados com outros. Assim as culturas perdem a relacéo exclusiva
com seu territdrio, mas ganham em comunicagdo e conhecimento.
(CANCLINI, 2008, p. 348).

E neste sentido, isto €, em um cenario de referéncias fechadas sobre o modo de
julgar a arte e a0 mesmo tempo em um ambiente constituido por hibridac6es culturais, que
0 teatro se encontra como objeto de questionamento, enaltecendo os sujeitos da historia, 0s
seres humanos que o constituem. Nesse contexto, pode-se perceber que o fazer teatral
acompanha de forma dindmica as mudancas sociais e politicas, e vai se renovando pouco a
pouco. O teatro, portanto, como ferramenta e por si mesmo, é capaz de trazer ora a

representacdo da sociedade, ora a sugestdo para a mudanca dela.
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CAPITULO Il

O TEATRO COMO FERRAMENTA POLITICA: BERTOLT BRECHTE
AUGUSTO BOAL

2.1 0 TEATRO POLITICO COMO INFLUENCIA PARA BERTOLT BRECHT

Como &gua do mesmo pote, politicas e teatro estdo, historicamente,
misturados. Mais do que elementos que se relacionam, ao trafegarem por
vias de mdo dupla, eles, a rigor, sdo indissociaveis, em ultima analise,
fundem-se num corpo sé. O teatro, seja autodenominado politico,
engajado, revoluciondrio ou até apolitico, é sempre politico,
independentemente da consciéncia que seus autores e protagonistas
tenham disso. O mundo da politica também é habitado por todos nos,
queiramos ou ndo, quando mais ndo seja porque toda e qualquer relagéo
social implica, inescapavelmente, relagdes de poder, tenham estas o
sentido de dominacgédo ou ndo. (PARANHOQOS, 2012, p. 35)

Desde o periodo renascentista, caracterizado pelo surgimento da classe burguesa e o
crescimento das cidades, o fazer teatral viu-se sujeito a grandes mudancas, e uma das mais
relevantes foi o pensamento voltado ao antropocentrismo, isto €, 0 homem como centro do
universo. A Idade Média, que compreende o periodo de instalacdo da Inquisicdo da Igreja,
enquanto periodo anterior, é vista como contraria a evolucdo artistica do homem. Mas
quando se considera, por exemplo, a riqueza cultural das cantigas trovadorescas e do teatro
vicentino, percebe-se que a nocdo de Idade das Trevas é um equivoco. A partir da visdo
antropocéntrica, tem-se a no¢do de que era necessario libertar-se, e tornar o0 homem sujeito
de sua propria historia. E neste aspecto que o fazer teatral ganha as primeiras conotacdes
politicas, quando se insere a0 meio em que vive, representando-o e questionando suas
praticas sociais. Em Portugal, o Teatral Humanista destaca Gil Vicente (1465-1536). Poeta,
encenador e dramaturgo, este empreende na préatica a visdo do teatro como ferramenta de
critica, questionando as regras inflexiveis da ordem social e satirizando a sociedade
portuguesa.

Segundo Berthold (2004), o Teatro Popular representado pela Commedia Del Arte,
teve seu primeiro momento na Italia, na segunda metade do século XVI, mas sua maior
popularidade aconteceu entre os séculos XVII e XVIII. Era um teatro feito pelo povo, para
0 povo, por atores profissionais que viajavam em trupes e apresentavam-se em pracas

publicas. Representavam tipos fixos, divididos em trés grupos: 0s enamorados
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(encarregados do romance da historia), os bufbes (sdo os criados cdmicos e atrapalhados) e
os velhos (responsaveis pelo conflito da historia). Trata-se de um momento de grande
relevancia para democratizacdo do fazer teatral, tendo em vista que a Commedia Del Arte
potencializou a relacdo do ator com o espectador, e neste aspecto democratico, a relacao

que se faz e politica.

POLITICA. Conjunto dos fendmenos e das praticas relativas ao Estado
ou a uma sociedade. 2. Arte, ciéncia de bem governar, de cuidar dos
negocios publicos. 3. Qualquer modalidade de exercicio da politica. 4.
Habilidade no trato das relagdes humanas. (AURELIO, 2008, p. 640)

E para consolidar esta nova visdo que tomava conta de todos os aspectos da
sociedade, os Teatros Nacionais na Espanha e na Inglaterra ganham forca, quando retratam
de forma explicita aspectos politicos e sociais de suas localidades, enaltecendo e
valorizando seu contexto. A Espanha, depois de oito séculos de invasdo dos mouros,
percebe no Teatro uma das ferramentas para sair da opressdo e valorizar o seu territorio
nacional. E quando o teatro ganha determinada proporcéo, quebrando as regras eruditas, e
as formas originarias das apresentacGes populares sdo incorporadas em ritmos mais
rapidos, com acdes que se entrecruzam. Lope de Rueda, Lope de Vega e Calderon de La
Barca representam essa fase.

De acordo com Berthold (2004), o auge do teatro nacional inglés ocorre entre 1562
e 1642, quando um grupo de jovens intelectuais se reune para discuti-lo e comecam a se
preocupar com uma renovacao desse teatro (como o texto, cenario, interpretacdo, etc.).
Nesse contexto, cria-se o drama (fusdo de tragédias e comédias) para valorizar a lingua
inglesa e ter uma preocupacdo social. Dentre esses jovens, 0 maior nome € o de William
Shakespeare (1564-1616). Outros também possuem grande importancia, como Thomas
Kyd, Benjamim Jonson, Cristopher Marlowe e John Lyly. No Romantismo Aleméo, a
forca nacionalista e politica também se mostram no fazer teatral e no drama romantico,
mais politico e idealista. Destaca-se como dramaturgo Goethe (1749-1832), autor de
Fausto e Torquato Tasso. J& a chegada do Realismo/Naturalismo, predominante na
segunda metade do século XIX, revela novas atitudes diante da realidade: o cientificismo e

0 materialismo:

Compreender os tempos atuais e sua realidade significa também ver o
homem em sua vida cotidiana, em seu meio ambiente e seus
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compromissos sociais. Como afirmou Alexandre Dumas Filho, era tarefa
do teatro realista desnudar o abuso social, discutir o relacionamento
entre o individuo e a sociedade e, [...] mostrar-se um teatro Util.
(BERTHOLD, 2004, p. 441)

O Realismo/Naturalismo vem para reafirmar o cientificismo, tendo em vista que a
ciéncia empreendeu a tarefa de interpretar o homem como produto de sua origem social,
segundo o movimento. Realistas franceses como Balzac, Flaubert e Stendhal levavam ao
palco o comportamento humano e a dendncia da ordem social. Marco desta fase foi a
abertura do Théatre Libre — Teatro Livre de André Antoine, na Franca, que acolheu Ibsen,
Strindberg, Tolstoi e Hauptmann, entre outros. Na Rdssia, 0 marco importante foi a
fundacdo do Teatro de Moscou por Vladimir Ivanovitch e Constantin Stanislavski. O
empreendimento privado levou todas as obras do dramaturgo Anton Tchekhov, e logo se

tornou local de referéncia.

O Teatro Politico, do modo pelo qual se saiu em todos 0s meus
empreendimentos, ndo foi um “achado pessoal”, nem tampouco resultado
da reviravolta social de 1918. As suas raizes chegam ao fim do século
precedente, ocasido em que irrompem na situagdo espiritual da sociedade
burguesa forgas que, conscientemente, ou apenas pela sua prdpria
existéncia, mudam tal situacdo e em parte suprimem. Essas forgas vém de
dois lados: da literatura e do proletariado. Em seu ponto de intersec¢do
surge, na arte, um novo conceito, o naturalismo, e no teatro uma nova
forma, o teatro popular. (PISCATOR, 1968, p. 41)

A Revolucdo Russa de 1917 imp0s a queda do entdo absolutista Czar Nicolau I, o
qual impedia a implantacdo de um sistema mais democratico. Lénin e os bolcheviques
assumem o poder em outubro de 1917, com objetivos de implantar o socialismo. Em 1918,
Lénin retira os soldados russos da Primeira Guerra Mundial e prossegue com a
implantacdo da Unido das RepuUblicas Socialistas Soviéticas (URSS), modificando o
contexto politico. Era urgente a comunicacao sobre as relacbes humanas, e o teatro néo
poderia estar alheio aos problemas reais da sociedade.

No decorrer do século XIX, o drama alcangou um grau de hegemonia de tamanha
proporcao que passou a significar Teatro. Quando se falava em drama, se falava, portanto,
em Teatro. Até os dias atuais, envereda-se por uma batalha na defesa de novas formas
teatrais, que vao além do drama, chamadas formas Pds-Dramaticas. 1sso ndo quer dizer que

se quer exterminar a maneira dramaética de fazer teatro, porém, pretende-se acompanhar as
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mudancas constantes da sociedade e do tempo, agregando ao drama, mas para agregar, é
necessario questionar a forma e o conteudo.

O naturalismo j& questionava a chamada peca bem-feita,® a qual vigorou na Franca
como formula teatral e em seguida serviu de modelo para os estudios de Hollywood, e
desde entdo, com a propagacdo do cinema pelo mundo, o roteiro nos moldes draméticos se
tornou um sistema, como um manual. Com Henrik Ibsen (1828-1906) e Anton Tchekhov
(1860-1904), o drama, de certa forma, entrou em crise, no que diz respeito a tentar esvaziar
o dialogo e a acéo, e colocando o futuro como inexistente.

Em meio as transformacBes sociais e politicas que aconteciam na Rdssia e a
consciéncia sobre o naturalismo, destaca-se, no campo teatral, o encenador e ator
Constantin  Stanislavski (1863-1938). Diretamente influenciado pelas mudangcas,
Stanislavski modificou o contexto teatral de forma tdo marcante, que o século XX e todas
as demais teorias teatrais ndo teriam sentido sem a sua base, fundamentada na disciplina do
ator, a consciéncia sobre a realidade e a constru¢do de personagem, aliadas a criagdo de
uma ética profissional. Seu método passou por varias perspectivas, mas o que ficou como
embasamento foi a criacdo da personagem por meio da emocdo real que o ator se
aprofunda para construir o seu personagem (memoria emotiva) e da necessidade de um
gesto psicolégico bem formulado, isto é, a acdo de levantar um braco por exemplo deve ser
minuciosamente estudada e experimentada e ndo mecénica, se este gesto significar o
nervosismo do personagem ou alegria dele. Para o Stanislavski (2010), a ma teatralidade
ndo se encaixa mais, movimentos mecanicos ou puramente operacionais nao devem mais
fazer parte da encenacdo, ha portanto, uma constante busca pela sinceridade do ator para a
construgdo da personagem. Dessa forma, legitimando cada vez mais a profissdo do ator e
um pensamento sobre uma encenacdo pautada na realidade do ser humano, envolvido em
misérias, davidas e angustias. Em 1897, junto a Vladimir Dantchenko, funda o Teatro de
Arte de Moscou, onde se torna dramaturgo profissional, e em 1912, funda seu Primeiro
Estudio para o treinamento disciplinado do ator.

O método de Stanislavski, como é chamado, ressalta a importancia da realidade no

palco e a intersubjetividade das relagbes humanas. E nesta fase que o ator, enquanto

® Peca bem-feita: “nome dado, no século XIX, a certo tipo de pega que se caracteriza pela perfeita disposicio
I6gica de sua acdo. Atribui-se a E. Sribe (1791-1861) a paternidade da expressdo e da coisa. Outros autores,
como Sardou, Labiche, Feydeau, até Ibsen) construiram suas pecas de acordo com esta mesma receita.
Porém, além dessa “escola de composigdo™ historicamente situada, a pega bem-feita descreve um protétipo
de dramaturgia pos-aristotélica que leva o drama de volta a estrutura fechada, torna-se sindnima de peca,
cujos cordéis sdo suficientemente grossos e numerosos para serem repertoriados” (PAVIS, 2011, p. 281).
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profissional do teatro, se coloca enquanto tal, a partir de um treinamento intenso e do
processo de pesquisa aprofundada sobre a encenacdo teatral. O Teatro Politico e o Teatro
Pds-Dramatico devem muito a Stanislavski, o qual construiu as bases de fundamento do
Teatro do século XX.

Stanislavski (2013), em sua obra A preparacao do Ator, enfatiza a “acdo”, e ressalta
uma situacdo: em um dos momentos de explicacdo que o diretor Torstov realiza, uma das
alunas fala que talvez a representacdo fosse melhor se o palco néo estivesse tdo nu, se nele
houvesse mais apetrechos, mais mdveis. O diretor, por sua vez, na aula seguinte colocou
um grande cenario e pediu para os alunos representarem naquele espaco. A maior parte
deles ndo soube usar o que havia de cenério, 0 que comprovou nao ser a colocacdo de
apetrechos no palco, como sugeriu a aluna, que melhoraria a representacdo, e sim a
vontade interior do ator e a concentragdo em sua personagem. Portanto, se ele ndo possui o

proposito de sua a¢do, o tédio aparece, e o ator é incapaz de prender a atencéo do publico.

O segredo de sua maestria reside na descoberta de um principio essencial
do espetaculo realista criativo, qual seja a habilidade do ator em
submergir sua individualidade em seu papel. A interpretacdo deve seguir
a lei da justificativa interna e o ator deve criar seu papel como se fosse
algo que estd unido a sua propria personalidade (GASSNER, 2003,
p.192).

Quando Stanislavski (2012) observou os grandes atores e atrizes de seus dias, ele
reparou como eram fluidos e naturais seus movimentos, parecidos com o0s da vida
cotidiana. Eles pareciam estar num estado de completa liberdade e relaxamento, o que
fazia com que o comportamento do personagem fluisse sem esfor¢o. Concluiu, entdo, que
toda tensdo ndo desejada tem de ser eliminada, e todo o tempo o artista tem de estar
relaxado fisica e vocalmente. Stanislavski descobriu ainda que aqueles grandes artistas
pareciam estar concentrados completamente num s objeto, pessoa ou evento enguanto
estavam em cena, no palco. Ele definiu esta extensdo ou area de concentragdo como
“circulo de atengdo™. Este circulo de atencdo pode ser comparado a um circulo de luz num
palco as escuras. O artista deve comecar com a ideia de que este circulo é pequeno e
apertado, contendo apenas a si proprio, ou talvez uma outra pessoa ou uma pec¢a de mobilia
do cenario. Uma vez estabelecido o forte circulo de atencgéo, o artista entdo deve criar o
grande circulo externo, que pode incluir todo o palco. Deste modo, o artista deixara de se

preocupar com a assisténcia, chegando mesmo a perder a consciéncia de sua existéncia.
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Perder a consciéncia de sua existéncia, enquanto construcdo categorica da
personagem, e manter a iluséo sobre a cena foram os principais questionamentos de todos
0s encenadores posteriores a Stanislavski (Meyerhold, Artaud, Brecht, Grotowisk, Barba,
etc) em relacdo ao método Stanislavski, em virtude principalmente da sociedade europeia
vivenciar cada vez mais mudancas radicais em seu contexto politico, as causas e
consequéncias da Primeira e Segunda Guerras Mundiais, que interferiam diretamente em
todos os aspectos da realidade do século XX. Era necessario de forma urgente falar

diretamente ao espectador, quebrar a ilusdo da “quarta parede”:’

Todavia estd longe o naturalismo de dar expressdo as exigéncias da
massa. Registra condigdes, estabelece a congruéncia entre a literatura e a
condigbes da sociedade. O naturalismo ndo &, seguramente,
revolucionario, ndo é marxista no sentido moderno. Como o seu grande
pioneiro, Ibsen nunca superou esse problema. No lugar de uma resposta,
0 que ha sdo exploragdes de desespero. Mas por um momento historico, o
naturalismo transformou o teatro em tribuna politica. Ndo é por acaso que
na mesma época, na qual o proletariado, tanto ideol6gica como
organicamente, atrai o teatro para 0 seu campo, se inicia igualmente a
revolucdo técnica da cena, [...] introduz-se a luz elétrica nos palcos, e
pelo fim do século, inventa-se o palco giratorio. Assim tudo age numa sé
direcdo, para criar um novo conceito de teatro (PISCATOR, 1968, p. 45)

Como consequéncia da Primeira Guerra Mundial, o mapa politico mundial foi
significativamente alterado. Paises como Rdssia e Alemanha ficaram devastados pela
fome, epidemias, violéncia e desorganizacdo social e politica. O que gerou no discurso
politico de Adolf Hitler (1889-1945), militar, politico e lider do Partido Nacional Socialista
dos Trabalhadores da Alemanha, também conhecido como Partido Nazista, uma grande
motivacao para o reerguer da nacdo por meio de seus objetivos expansionistas econdmico-
politicos e da teoria da eliminacdo das racas que ndo fossem puras ou arianas. Portanto,
grupos minoritarios considerados inadequados, como 0s judeus, poloneses, homossexuais,
deficientes fisicos e mentais, eslavos e Testemunhas de Jeovd, por exemplo, deveriam ser
eliminados, caracterizando o Holocausto.

Percebe-se entdo, aos poucos, que este processo de encenacdo ndo dava conta do

contexto em que a Europa estava vivendo, a Segunda Guerra Mundial (1939-1945),

" Quarta Parede: “parede imaginaria que separa o palco da plateia. No teatro ilusionista (ou naturalista), o
espectador assiste a uma agdo que se supGe rolar independentemente dele, atras de uma diviséria translicida.
Na qualidade de voyer, o publico é instado a observar as personagens, que agem sem levar em conta a plateia,
como se protegidas por uma quarta parede. O realismo e o naturalismo levam ao extremo a exigéncia de
separacgdo entre palco e plateia, ao passo que o teatro contemporaneo quebra deliberadamente essa ilusdo, e
forca o publico a participacdo (PAVIS, 2011, p. 315).
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conflito que envolveu as grandes poténcias mundiais da época, e estas dedicaram toda sua
capacidade econdmica, industrial e cientifica a servico da guerra. Fatores historicos de
opressdo social se destacaram, como bombas nucleares e o Holocausto, mencionado e
brevemente refletido no capitulo primeiro desta pesquisa.

Este cenédrio de tamanha opressdo em todos os aspectos, que interferem na
dignidade do ser humano, influenciou lutas e reivindicacbes por meio das diversas
linguagens artisticas na Alemanha. O teatro, sempre presente nos tempos de crise de
qualquer sociedade, tornou-se ferramenta de contestacdo, era urgente a reflexdo sobre a
decadéncia social e a denuncia sobre a condigdo humana nas opressfes sociais.
Fundamental era refletir sobre como a divisdo por classe, cor, raga pudesse eliminar,
literalmente, o ser humano.

A primeira reacdo explicita contra o naturalismo foi o expressionismo. Diante da
guerra, é preciso mudar o homem, e uma nova proposta de ser humano, de mundo é
pensada. Trata-se, portanto, de mostrar no palco a expressao da alma e do espirito humano,
e assim 0s expressionistas aspiravam por um espectador novo, sonhavam com um ator
novo, que transcendesse numa espécie de loucura santa, e delineasse seu personagem

aspirando a uma vida espiritual.

Com o0 expressionismo vem a tona a consciéncia de que a cena, com
todos os seus elementos — ator e jogo de cena, figurino, aderecos,
maquiagem, cenario, iluminacdo, sonoplastia —, tem tanto peso na
definicdo do que é a obra quanto o texto, que a partir de agora deixa de
ser soberano, podendo inclusive nem existir anteriormente ao espetéculo.
A partir de agora, texto é apenas um elemento entre outros do teatro.
(COSTA, 2010, p. 21).

De acordo com Aslan (1994), o expressionismo ndo chegou a ser uma escola, um
movimento artistico ou literdrio, mas sim uma tomada de atitude urgente diante das
opressdes que ocorriam. Trata-se de uma fase de transicdo para a sistematizacdo de uma
nova teoria teatral que vem a tona com Bertolt Brecht na Alemanha. O legado do
expressionismo se destaca com um direito reivindicado desde o Naturalismo, mas néo
efetivado nele, e realizado de forma insuficiente no expressionismo. O direito “de falar
diretamente da luta de classes e de expor as classes em suas diversas formas de luta, diretas
ou indiretas, como foi o caso de Ernst Toller, que escreveu mais de uma peca sobre a

revolucdo e contrarrevolugdo na Alemanha” (COSTA, 2010, p. 21).
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O teatro moderno entéo se configurava na mudanca da relagéo entre palco e plateia,
a relacdo do espectador com a obra teatral, e esta, por sua vez, precisava falar sobre a
realidade de forma critica. Mostravam-se alteracbes significativas no modo de vida
contemporaneo, portanto, a arte e especificamente a linguagem teatral, destacada nesta
pesquisa, precisava rever suas propostas para manter um dialogo proficuo com a sociedade.
A pedagogia do espectador, isto €, a participacdo ativa, reflexiva, critica do publico que
assistia ao espetaculo teatral, tornou- se um pensamento constante nas teorias teatrais, uma

Vez que

todo o teatro é necessariamente politico, porque politicas sdo todas as
atividades do homem, e o teatro é uma delas. Os que pretendem separar o
teatro da politica, pretendem conduzir-nos ao erro — e esta é uma atitude
politica. O Teatro € uma arma. Uma arma muito eficiente. Por isso é
necessario lutar por ele. Por isso as classes dominantes tentam apropriar-
se do teatro e utiliza-lo como instrumento de dominagdo. Ao fazé-lo
modificam o proprio conceito do que seja “teatro”. Mas o Teatro pode
igualmente ser uma arma de liberagdo. Para isso é necessario criar as
formas teatrais correspondentes. E necessario transformar. (BOAL, 1983,
p. 13)

2.2 0 TEATRO EPICO DE BERTOLT BRECHT

O destaque sobre os aspectos de composi¢do e pesquisa tedrica esta no dramaturgo
aleméo Bertolt Brecht (1898-1956), cujo contexto foi profundamente marcado pelas duas
grandes guerras, e que passou parte da sua vida lutando contra o nazismo, e outra, criando
um teatro de contundéncia social e politica. Brecht traz a reflexdo problemas vitais da
sociedade em que vivia, tais como: as injusticas sociais, a luta contra o capitalismo e o
imperialismo. Homem de pratica e ndo de gabinete, realizava o que chamava de
“experimentos socioldgicos” sua simplicidade e impulso quase infantil de mudar o mundo,
aliados a sua inteligéncia e conhecimentos criticos, sdo fonte inspiradora de inUmeros
outros tedricos e encenadores do fazer teatral, como Pirandello, Ionesco, Beckett, O’Neill,
Barba, Brook e Grotowski por exemplo, seja para aperfeicoar a sua teoria, seja para
guestiona-la. E ambas as formas, segundo Lehmann (2009), estdo de acordo, ja que o fazer
teatral ndo esquece o passado e a0 mesmo tempo acompanha a dindmica das mudangas e
oposigdes, conflitos e cumplicidades do meio em que o individuo esta imerso.

Brecht nasceu em 10 de dezembro de 1898 em Augsburg, no centro da
Baviera. No mesmo ano, na Russia tzarista, Constantin Stanislavski dava
inicio, ao lado de Nemirovitch Dantchenko, as atividades do Teatro
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Artistico de Moscou. Brecht nasceu no bairro operario, mas era filho do
préspero diretor de uma florescente fabrica de papel: o senhor Berthold
Brecht, preocupado com sua reputacdo e negocios, com a ordem e a
disciplina de seus empregados, catolico e, segundo Arnolt Baronen, que
viveu algum tempo com a familia em 1920, avarento, exigente e
autoritario. Sua mée, era filha de alto funcionéario da Floresta Negra e fez
o filho ser batizado em sua religido, protestante, com o nome Eugen
Friedrich Berthold Brecht. Mais tarde ele modificaria seu nome, deixando
de lado, por estarem impregnados de lembrangas patridticas, Eugen e
Friedrich, transformando Berthold em Bertolt, as vezes assinando apenas
Bert Brecht. Palavras que serdo arma contra sua propria classe, tendo
optado pelo lado dos operarios, tornando-se 0 mais expressivo poeta
revolucionério deste século:
Eu era filho de pessoas que tinham posses.
Meus pais puseram um colarinho engomado ao

[ redor do meu pescoco
E me educaram no habito de ser servido
E me ensinaram a arte de dar ordens.
Mais, mais tarde, quando
Olhei ao redor de mim,
N&o gostei das pessoas de minha classe
Nem de dar ordens, muito menos de ser servido.
E abandonei as pessoas de minha classe
Para viver ao lado dos humildes. (PEIXOTO, 1974, p.18-19).

De acordo com Peixoto (1974), Brecht, em 1949, apds o exilio nos Estados Unidos
e o término da Segunda Guerra, retorna a Berlim, e funda a sua companhia de teatro
Berliner Ensemble. Nela, colocou em pratica as teorias sobre o teatro épico com a
colaboracdo direta de sua equipe fixa, composta por sua esposa Helene Weigel, a
dramaturga Elisabeth Hauptmann, os compositores Paul Dessau e Hanns Eisler e o0s
cenografos Caspar Neher e Karl Von Appen, entre outros membros colaboradores e atores
da companhia.

Antes e depois da fundagdo de Berliner Ensemble, Brecht faz uma constante
reflexdo da sociedade divida em classes sociais, e dessa forma critica e rejeita a ordem
tradicional, com privilégios para poucos e pobreza e falta de liberdade para a massa. Ele
postula as premissas de um teatro questionador, ativo e politico o qual se formava com

toda a forga naquele momento.

O palco assumia o ritmo de nossa época, o “tempo” do século XX.
Enquanto a reformulacdo com fins de agitacdo e propaganda ainda
estavam em andamento, o novo drama encontrou um autor em Bertolt
Brecht. Este, em sua colaboracdo com Piscator, veio a perceber que o
teatro revolucionério dependia ndo apenas da peca, mas também da
direcdo. [...] N&o desejava provocar emocdes, mas apelar para a


http://pt.wikipedia.org/wiki/Helene_Weigel
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Elisabeth_Hauptmann&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paul_Dessau
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hanns_Eisler
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Caspar_Neher&action=edit&redlink=1
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inteligéncia critica do espectador. Seu teatro devia transmitir
conhecimento, e ndo vivéncias. (BERTHOLD, 2005, p. 505)

Os ideais marxistas repercutiriam, entdo, de forma decisiva na teoria teatral do
século XX. Primeiro Erwin Piscator, com a demonstracdo pratica de um teatro politico na
década de 20, e, em seguida, toda a obra de Bertolt Brecht consolidariam uma concepgao

de teatro engajado nas lutas de classes sociais.

A relacdo entre Teatro e Politica tem sido tensa hé& dois mil e quinhentos
anos. Aristéfanes investiu, a partir do palco, contra os demagogos e
advogados da Guerra do Peloponeso. [...] O drama da era cientifica, como
0 via Brecht, entende o homem como parte daquele mecanismo
inteiramente calculavel gue mantém em funcionamento a historia
mundial; trata 0 homem como um instrumento dos 6rgdos executivos que
0 manipulam ao seu bel prazer. (BERTHOLD, 2005, p. 502, p. 504)

O teatro de Erwin Piscator (1893-1966) influenciou fortemente as teorias de Bertolt
Brecht. A sua contribuicdo para o teatro € altamente relevante, quando falamos em Teatro
Politico e no desenvolvimento do Teatro Epico. O Teatro Epico é o género que privilegia o
contexto sociopolitico do drama, cuja efervescéncia iniciou-se com Piscator.

O teatro do proletariado foi o foco de Piscator na década de 20. Este serviu como
combatente na Primeira Guerra Mundial, e de la obteve experiéncias marcantes com a
opressdo. Notou que o proletariado precisava se reunir e discutir a suas condicdes, para
isso, 0 Teatro foi a ferramenta para a acentuacdo e a propagacdo consciente da luta de
classes. De acordo com Rosenfeld (1985), o Teatro Epico encontra neste artista um de seus
primeiros representantes conscientes. Ele funda o Teatro Tribunal ou Teatro Proletério,
cujas representagdes “sdo manifestos, reunides, os atores sdo anonimos, fundidos no
coletivo de trabalho” (ASLAN, 2010, p. 158). Uma de suas preocupagfes na encenagao é
documentar a realidade, trazendo a tona dados reais sobre determinada opressdo, seja
através de projecOes, cena de atores, cancdes, cartazes e etc. Mais tarde, essas técnicas vao
se transformar em técnicas de “efeito de distanciamento” de Bertolt Brecht, a ser explicada
neste capitulo. Dessa forma, o drama documental politico e atualmente chamado de Teatro
Documentario encontra suas bases em Piscator. Todas as linguagens capazes de ampliar e

potencializar a cena, para ele, eram importantes.

Todos os recursos de “agitacdo” foram empregados: musicas, chansons,
acrobacia, proje¢des, um caricaturista-relampago, alocucdes e etc. [...]


http://pt.wikipedia.org/wiki/Drama
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Piscator usava as proje¢cdes ndo apenas como comentarios e elementos
didaticos, mas também como ampliacdo cénica e plano de fundo, logo,
geografico, logo, histdrico, para relacionar o palco com a realidade
contemporénea da peca. (ROSENFELD, 2012, p. 45)

A linguagem cinematogréfica também é utilizada: o filme ilustra a passagem do
tempo, de forma a ampliar cada vez mais a relacéo entre ator e plateia, isto €, na préatica da
encenacdo pensa-se cada vez mais a participacdo do publico na acdo cénica, com o
objetivo de destruir o ilusionismo “burgués” do teatro tradicional. Por isso, o tempo e o
espacgo cénico eram de fato experimentados pelo espectador, cuja consciéncia de estar no
ambiente teatral assistindo a uma peca, afastando-o do teatro ilusionista, era primordial.

O publico deveria ser formado pelo maximo possivel de espectadores pertencentes
as classes operéarias. Piscator pontuava a necessidade de facilitar o acesso ao teatro de
forma democrética, pautado na ideia central do teatro como institui¢do politico-didatica. E
para instruir de forma didatica por meio do teatro, ndo haveria necessidade de uma
encenacdo teatral possuir cenarios ou qualquer elemento cénico que iludisse o espectador.
Pelo contrério, fazia-se urgente mostrar todos os recursos técnicos e estéticos da “caixa
cénica”,® bem como fazer dos mesmos instrumentos do aspecto politico do teatro. A caixa
cénica, dessa maneira, acaba por se transformar. Nao por imposi¢cdo ou pesquisa de uma
teoria teatral, mas pelo fato de qualquer mudanca ou renovacdo ser bem-vinda, na medida
em que esta mudanca aumente a relacdo entre espectador e ator, e, como consequéncia, a

mensagem sobre os problemas da luta de classes. O “palco italiano™

migrou para o
formato de “palco semiarena” ou “arena”.'® E neste cenario, todos os recursos da
P

comunicacdo audiovisual deveriam ser mobilizados para a encenacdo teatral. O que

® Caixa cénica: Formato de caixa quadrada ou retangular com quatro lados que o palco reflete, sendo que um
dos lados, o de frente para a plateia é imaginario.

% Palco Italiano: No palco italiano, a acdo e os atores ficam confinados numa caixa aberta frontal ao olhar do
publico e do principe, cuja posicdo de audicdo e de observacdo é privilegiada. Este tipo de palco organiza o
espaco de acordo com o principio da distancia, da simetria e da reducdo do universo a um cubo que significa
0 universo inteiro pelo jogo combinado da representacdo direta e da ilusdo. (PAVIS, 2011, p. 133).

19 palco semiarena ou arena: Palco arena ou semiarena: Palco em que o espectador fica disposto em
semicirculo (ao redor da cena — semiarena, em formato de um semicirculo) ou em circulo, isto é, rodeando
por completo a cena onde estdo localizados os atores, que se apresenta aos espectadores sob diversos angulos,
e ndo somente de forma frontal como no formato do palco italiano. Segundo Pavis (2011), Teatro no qual os
espectadores sdo dispostos em torno da area de atuagdo, como no circo ou numa manifestacdo esportiva. Ja
usado na Idade Média para a representacdo dos Mistérios, est tipo de cenografia é novamente privilegiado no
século XX. N&o s6 para unificar a visdo do publico, mas sobretudo para fazer os espectadores comungarem
na participacdo de um rito em que todos estdo emocionalmente envolvidos (P. 280).
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interessava para Piscator ndo era propriamente a criacdo de uma estética definida, e sim a

mensagem a ser passada, a repercussao e interacdo desta com o espectador.

Em nenhum dos meus espetaculos me deixei jamais guiar por um estilo
qualquer, no sentido da rigida conceituacdo de arte. Em cada momento, o
estilo era para mim coisa inteiramente secundéria. O que me preocupava
sempre era a extrema intensificacdo do efeito, e verdadeiramente do
efeito real. Tal qual nasce do assunto. (Efeito esse que, na escolha certa
do material, é idéntico ao efeito politico.) Para conseguir o efeito, tirei os
meios de onde quer que os encontrasse, melhorei meios teatrais,
aproveitei meios estranhos ao teatro. Mas, com 0 tempo, nasceu um
“estilo”. Muita gente confundiu esse estilo com o0s meios, chamando-o
“técnico”. Muita gente percebeu corretamente que esse estilo se ligava
inseparavelmente ao principio politico, ja& que a ideia faz o estilo
adequado... (PISCATOR, 1968, p. 244.)

Enquanto Piscator renovava a arquitetura teatral, Brecht, que fora dramaturgo dele,
assimilava a revolucdo do teatro e propunha algo mais sistematizado e radical. Bertolt
Brecht apareceu na fase crepuscular da burguesia, em plena ascensdo do movimento
operario, e por isso ele tinha em suas maos um material rico de questionamentos sobre as
opressdes vividas pelos operarios. A desilusdo com a urbanizacdo e a descrenca nas
promessas de uma vida melhor proporcionada pela industrializacdo fazem o teatro realista-
naturalista entrar no século XX cada vez mais préximo das questdes sociopoliticas.

Dessa forma, Brecht reflete em suas obras sobre os problemas fundamentais do
mundo atual: a luta pela emancipacao social da humanidade e de uma arte comprometida
com as mudancas sociais. Segundo Steven Mullaney (1988), o teatro sempre apresenta essa
caracteristica dubia entre o poder hegemdnico e as forcas de contestacdo. Além disso, 0
autor coloca que a praxis teatral de Brecht ndo se limita a funcdo de mostrar os conflitos,
dada a énfase no papel dos espectadores enquanto tomadores de decisdes, mas também se
faz presente o carater de agente transformador ativo, que estaria prioritariamente entregue
ao artista teatral. O artista, enquanto agente transformador, teria 0 compromisso de
explicar as contradi¢fes sociais, no intuito de fazer o espectador refletir, reagir e interferir
no estado das coisas. O essencial, para Bertolt Brecht, ndo é a alienacdo em si, mas o
esforgo histdrico para a desalienacdo do homem, dessa forma, ele nutria o ideal marxista
(visdo socialista), mas ia além, colocando em pratica um instrumento capaz de motivar
alguma transformagé&o: o Teatro Politico.

No contexto teatral anterior a Bertolt Brecht, o fazer teatral era marcado pela ideia

contemplativa do teatro, do ator como foco da estrutura teatral. Contemplar no sentido de
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admirar e apreciar 0 que estava sendo feito no palco. Apés a Segunda Guerra Mundial,
evento assistido por Brecht, surgiu a necessidade de questionar e denunciar a sociedade
nazista e suas atrocidades por meio de todas as linguagens teatrais. Era necessario fazer o
espectador refletir sobre a sua realidade, e ndo somente contempla-la. Por isso, com
Brecht, sob influéncia de Piscator, o foco do fazer teatral torna-se amplamente politico, no
sentido de democratizar esta linguagem. Nessa medida, o espectador é tdo importante
quanto o ator, alids, o espectador é causa e consequéncia do fazer teatral que pensa na
mudanca da sociedade e, portanto, é politico. Neste aspecto, Brecht inaugura o Teatro

Epico, isto &, teatro narrativo e denunciador da opressio social.

As duas razBes principais, aparentemente contrarias, devem-se a
expansdo do elemento épico no teatro do nosso século, ao ponto de
alguns considerarem “antiquado” o drama aristotélico, cujo rigor formal
ainda se manifestou, durante todo o século XIX na chamada “peca bem-
feita”. Uma das razdes ¢ 0 excessivo subjetivismo e individualismo. A
exaltacdo unilateral do protagonista, a quem ja ndo se opdem antagonistas
reais, rompe a relagdo inter-humana e, com isso, o didlogo-base do
género dramatico na sua pureza classica. (ROSENFELD, 2012, p.36)

Desde a década de 1920, o termo “épico” ¢ usado apods a introdugdo de Erwin
Piscator e Bertolt Brecht. Para Rosenfeld (2012), “épico” significa, no teatro, narracao,
narrativa e sugere-se confundir com o significado popular da palavra, que faz referéncia a
epopeia, a qual tradicionalmente se trata de um poema heroico extenso e com grandes

acontecimentos:

EPICO, adj. Que diz respeito a epopeia e aos herois; digno de epopeia;
que implica em alguma mudanca histdrica ou foi um fato de grande
relevancia. (AURELIO, 2008, p.357).

O termo épico se contrapGe ao chamado teatro dramatico, ao teatro tradicional ou
aristotélico. O teatro tradicional se caracteriza pela interlocucdo de falas entre personagens
de forma interindividual e tudo que acontece, ou seja, 0 que nao pode ser mostrado através
do didlogo interindividual, ndo se adéqua ao Teatro Dramatico ou Tradicional. Este, por
sua vez, pressupde um drama que acontece agora, em que as personagens vivem o seu
destino no momento presente, no mesmo tempo do espectador. N&do ha narracdo, e no
palco, os personagens sdo 0s principais interlocutores quando falam entre si sobre a sua

propria historia.
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9 ¢

A palavra “drama” significa “acdo”, “acdo atual” e ndo relato ou narracao
de uma acdo passada. No drama aristotélico ndo ha ninguém que possa
narrar a acdo: o autor esta ausente, os atores se transformaram totalmente
nas personagens que vivem, agora, o seu destino. [..] A agdo deve
mover-se sozinha, sem a interferéncia exterior de um narrador.
(ROSENFELD, 2012, p. 28).

O drama aristotélico também suscita 0 maior grau de verossimilhanca possivel, ou
seja, tem que haver uma légica interna que permita uma total ilusdo da realidade mostrada
no palco. Dessa forma, garante-se que o espectador se identifique de imediato com as
personagens e acabe por vivenciar “da sua poltrona” todas as emogdes que o personagem
vivencia. Isto caracteriza o processo de catarse ou libertacdo, isto €, o espectador saira do
teatro aliviado, pois 1& mesmo eliminou as paixdes ou emog¢des que sentiu por meio do
personagem.

No Teatro Epico, o sistema definido nio se adéqua por completo, pois ele ira
romper as regras de unidade de tempo, espaco e acdo (a ser suscitado no capitulo terceiro,
como objeto de comparacdo das formas pods-dramaticas). O épico de Brecht coloca a
visualizagdo junto a reflexdo inerente a cena, a variedade de tempos, lugares e acGes. Os
didlogos interindividuais sdo ultrapassados pelo imaginario do espectador, que €
estimulado por meio de objetos cénicos e elementos visuais, ao invés de somente grandes
cenarios ou o didlogo somente entre os personagens. Neste aspecto, o0 teatro épico sempre
esteve presente em diferentes momentos da historia do teatro. Rosenfeld pontua que “tais
recursos foram conscientemente usados por Paul Claudel, Thornton Wilder, ambos
inspirados, em parte, pelo teatro asiatico de forte tendéncia narrativa, e pelo teatro
medieval por certas correntes pds-medievais” (2012, p. 30). Entretanto, a sistematizacéao e
a teoria sobre esse teatro épico, narrativo, critico foi realizada por Bertolt Brecht,
enfatizando ““as razdes antropoldgicas das razdes ocidentais” (2012, p. 31).

O épico surge como necessidade de explicar claramente a situacdo das opressdes
sociais, de falar enquanto denuncia e desabafo sobre a verdadeira realidade social. Por isso
a necessidade de narrar, garantindo-se um fim didatico, eliminando a ilusdo e qualquer
impacto magico do teatro dramatico ou tradicional, pois estes elementos convencem de
imediato o espectador que acredita de forma fixa no destino das personagens.

As tendéncias épicas ja apareciam no Teatro desde a Grécia Antiga, onde o teatro
ocidental ganha forca e notoriedade em relagdo aos fatos historicos que ali se delinearam.

A tragédia grega traz como um dos elementos principais da encenacéo o coro, formado por
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um grupo de atores que tem a funcéo de explicar a cena ou potencializar determinada fala
ou acdo do personagem, comentando-a. Ele interrompe a cena e narra a histdria, realizando
certo distanciamento da mesma e transformando-a em um fato de grande relevancia para o

entendimento do espectador sobre o espetaculo.

No coro, por mais que se lhe atribuam funcbes dramaticas, prepondera
certo cunho fortemente expressivo (lirico) e épico (narrativo). Através do
coro parece manifestar-se, de algum modo, o “autor”, interrompendo o
didlogo dos personagens e a agdo dramaética, ja que em geral ndo lhe
cabem fungdes ativas, mas apenas contemplativas de comentario e
reflexdo. (ROSENFELD, 1985, p. 40)

Foi desde 1926 que Brecht comecou a falar de Teatro Epico. A primeira peca de
Brecht, Ball (1918), tem fortes tracos épicos, mas € com a pegca O Homem é um Homem
(1926) que o género épico, no sentido da narrativa que se mistura ao drama, se estabelece.
O tema € a descaracterizacdo do homem, de um individuo, a sua reconfiguracdo em outra
personalidade, tudo isso determinado pelo meio em que se encontra. A peca narra a
transformacéo do estivador irlandés na india chamado Galy Gay numa maquina de guerra.
No caminho, Galy Gay encontra um grupo de soldados do exército colonial inglés que se
perderam do companheiro. Os soldados, entdo, necessitando substituir o soldado perdido,
descaracterizam Galy Gay e transformam o pacifico irlandés em um soldado feroz e uma
maquina de guerra. Um alerta sobre o poder da manipulacéo e os perigos que corre aquele
que ndo sabe dizer “ndo”. Um homem que se adéqua a engrenagem da guerra, sem
pensamento critico ou mesmo se pergunta sobre o porqué de tudo aquilo. E atraido pela
ideia de um negdcio, e acaba por se aventurar de forma alienada na experiéncia opressora

da guerra.

E precisamente por isso que Brecht comeca a se empenhar por um novo
teatro, o “teatro épico”, capaz de ultrapassar pelo comentario e pela
narracdo objetivos, o didlogo subjetivo, interindividual, dos ‘“grandes
caracteres”, para poder demonstrar, com “objetividade cientifica”, a
relacdo do individuo despotencializado com as forcas andnimas da
engrenagem. (ROSENFELD, 2012, p. 117)

Era necessario, portanto, explicar aos espectadores por meio da cena e da narragdo
as acOes de causa e efeito de um homem que, embora produto do meio, € também formador

do meio em que vive e escolhe se adequar a engrenagem. Brecht procurava causar a todo o



59

momento a reflexdo critica sobre a realidade, desfazendo, portanto, o rigoroso
encadeamento da dramaturgia tradicional. Mas isso ndo quer dizer que o sentimento de
emocdo ndo fazia parte da dramaturgia e da encenagdo das pecas de Brecht, ou que o
espectador ndo se emocionava por meio do processo de identificacdo com 0s personagens
ou por pura compaixdo. O que ele sempre defendeu foi ndo permanecer passivo aos
acontecimentos no palco, e que a fabula apresentada alcangasse um novo sentido no
pensamento individual e coletivo. Dessa forma, transformaria o espectador em observador
ativo e ndao somente contemplativo, despertando sua atividade, e as sensa¢cdes motivariam a
sua tomada de consciéncia e decisfes sobre a sua realidade, sobre a situagdo dos oprimidos
e opressores. E para que isso ocorresse, era necessario trabalhar com argumentos, e
possibilitar ndo somente emocGes, mas reflexdes criticas, e que o espectador fosse ndo
somente transportado para dentro da ac¢do, mas quando la estivesse, fosse contraposto a ela.
O Teatro Epico de Brecht pretendia levar conhecimentos e ndo somente emocdes, e
mostrar a capacidade de o ser social determinar o pensamento, € ndo somente o
pensamento determinar o ser.

Os personagens de Brecht ndo tinham um perfil definido como bons ou maus, que
terminavam tristes ou felizes ao final da fabula. Eram personagens que se mostravam
hibridos motivando o ndo-julgamento do espectador ndo em relacdo ao personagem, mas
sim a sociedade em que esse personagem e o espectador vivenciam. Mostrava-o como um
ser humano que erra e acerta, escolhe e seleciona a sua trajetoria de acordo com o coletivo
e as circunstancias sociais em que se encontra. Importante ressaltar que Brecht ndo era
contra ou abominava o sentido da emocdo e catarse por parte do espectador do teatro

tradicional ou dramético, mas que seu objetivo era ir além disso.

E evidente, contudo, que Brecht ndo se dirige contra a emogdo, como
erradamente se afirma muitas vezes. Nenhum homem de teatro jamais
chegaria a uma concepcao tdo absurda. O que importa é ndo permanecer
na mera efusdo irracional, é elevar a emocdo ao raciocinio, canaliza-la
num sentido inteligente, lucido. (ROSENFELD, 2012, p. 32)

Neste aspecto, o homem que se delineava no ator-cidaddo no palco da encenacéo
brechtiana era um ser humano, o qual ndo podia ser simplesmente exposto com uma
natureza fixa e definitiva, como ocorriam nas tragédias gregas, cujo destino era elemento
determinante do drama. O objetivo era mostrar um ser em processo, que tem duvidas, que

escolhe, capaz de se transformar e de transformar o mundo. E dessa maneira, o teatro épico



60

se configura como um género concebido por Brecht para desmistificar o homem, revelando
ao espectador que a miséria e as desgracas humanas nao sao eternas e necessarias para todo

0 sempre, mas sim histéricas, podendo ser mudadas, alteradas e superadas.

2.2.1 O efeito de Estranhamento — O efeito V (Verfremdungseffect) e o ator brechtiano

Na pratica, a encenacdo épica ou narrativa se destacava por seus resultados
fundamentais, como, por exemplo, a superacdo do dialogo interindividual, ampliando-o
através de cartazes, projecOes, cangbes, musica, coro, pantomima, comentarios de
diferentes formas e etc. Bem como interrompe em parte a ilusdo totalitaria que determinava
a passividade do espectador, a narracdo € objetiva e geralmente o narrador, em geral, narra
no passado, nao se envolvendo completamente com a cena. O narrador interrompe a cena,
fazendo com o espectador se distancie dela e ouca-0, ou interaja de forma sensitiva com
qualquer outro elemento de distanciamento (mdusica, cartaz, projecéo, coro, etc), revelando
0 comportamento dos personagens, sua historicidade e o condicionamento social em que
elas se encontram na cena.

Esta técnica é sistematizada por Brecht e chamada de “efeito de distanciamento” ou
“efeito de estranhamento”, 0 famoso Verfremdungseffect, que, segundo Pavis, ¢ “o
contréario de efeito real. O efeito de estranhamento mostra, cita e critica um elemento da
representacdo; ele o desconstroi, coloca-o a disposi¢do por sua aparéncia pouco habitual e
pela referéncia explicita a seu carater artificial e artistico” (2011, p. 119). Trata-se da
pratica desilusionista do seu teatro, tendo em vista que o objetivo é tornar os espectadores
conscientes da alienacdo em que viviam em face do poder social, “isto ¢, a sua propria
forca produtiva multiplicada que se lhes apresenta como poténcia externa, alheia e
opressiva” (ROSENFELD, 2012, p. 62).

Rosenfeld (2012) ressalta que o efeito de distanciamento ou estranhamento procura
produzir aquele estado de surpresa que, para 0s gregos, se afigurava como o inicio da
investigacdo cientifica e do conhecimento, ou seja, € como se o0 espectador, por meio da
reflexdo do ator distanciado da cena, dissesse: eureka, descobri, € isso, inacreditavel!

Brecht, neste sentido, pretendia embrenhar-se por uma estrutura narrativa que

implicaria o gestus™ da placidez e objetividade distante do narrador defronte a0 mundo

1 Gestus “¢ o termo latino para gesto. Esta forma é encontrada em alemao até o século XVIII. Lessing trata,
por exemplo, de “gestus individualizantes (quer dizer, caracteristicos) ou do gestus de adverténcia paterna.
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narrado. O teatro dramatico ndo mantém esta atitude distante, pois 0 mundo objetivo
apresenta-se no momento presente e com subjetividade exaltada do género lirico, sem dar
folga para o espectador observar, criticar ou estudar.

E para obter esse feito, alguns recursos literarios sdo utilizados, como a ironia e a
parddia, o que transformam a fabula em forma cdmica de encenacgdo. Para Brecht, é
necessario apresentar um jogo consciente de inadequacéo entre forma e contetdo e esta
forma cémica tem um objetivo claro de produzir certa anestesia momentanea no coragéo.
Ou melhor, uma paralisacdo da emocdo, exigindo do espectador certa indiferenca
emocional, pois para rir da desgraca alheia é impositivo que ndo se identifique diretamente
com o ocorrido. Por meio da ironia e da parodia distancia-se dos personagens e de seus
desastres, e surge o riso.

A combinacdo entre o elemento cémico e o didatico da peca de Brecht resulta em
sétira, e entre 0s recursos satiricos encontra-se 0 grotesco e o burlesco. Para Peixoto
(1974), ndo é preciso dizer que a propria esséncia do grotesco é tornar estranho pela
associacdo do incoerente, pela fusdo do que ndo se casa de forma logica, tornando 0 mundo
desfamiliar a fim de chamar a atencdo, orientar e explicar.

Brecht procurava literalizar a cena, por meio de agdes escritas em cartazes e
projecdes de textos que ndo pertenciam diretamente a acdo, que se distanciavam dela e
comentavam epicamente a acdo e esbocando o pano de fundo social. Dessa forma, o
espectador ndo ficaria alienado na cena presente, mas teria a aten¢do compartilhada entre o
contexto social e a cena propriamente dita, compreendendo a opressdo, julgando sem
binarismos. Na encenacdo de Brecht, os momentos grotescos se potencializam na préatica
com o uso de méscaras, e 0 estilo de movimentagdo inspirado em Meyerhold
(biomecanica), no teatro asiatico e na Commedia Del Art.

Na encenag¢do de um Homem é um Homem (1931), do Grupo Galpao™ encenada
durante o Festival de Curitiba em 2005, os soldados apareciam como monstros enormes,
equilibrados em pernas de pau e cabides de arame, acrescentadas de mascaras parciais tal
como a montagem original de Brecht em 1931." Estas mascaras parciais, segundo Peixoto

(1974), ndo apresentam feicGes determinadas, como ocorre com as mascaras da Commedia

Gestus tem aqui o sentido de maneira caracteristica de usar o corpo, tomando, ja, a conotagdo social de
atitude para com o outro, conceito que Brecht retomard em sua teoria do gestus” (PAVIS, 2011, p. 187).

12 Grupo Galp#o: Criado em 1982, é um grupo de teatro de rua originario de Belo Horizonte-MG. Fundado
por Teuda Bara, Eduardo Moreira, Wanda Fernandes e Antbnio Edson. O Grupo Galpdo é uma das
companhias mais importantes do cendrio teatral brasileiro. Fonte: http://www.grupogalpao.com.br/.

13 E 0 que afirma Rosenfeld (cf. 2012).
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Del’Art. Esta mostra expressdes de susto, desespero, riso ou ira, enquanto as de Brecht
mostram somente distor¢bes, e esta deformacdo sO atinge as classes superiores das
personagens de sua fabula. Acredita-se, conforme o marxismo, que a classe superior, a
qual detém o poder, oprime e distorce a realidade a seu favor, aliena ou ameaca as demais
classes sociais, motivando as injusticas sociais.

Diferentemente do teatro dramatico ou tradicional na qual, na concepcéao de Brecht,
0 objetivo é a ilusdo, o Teatro Epico procura diferentes meios para abrir espaco ao dialogo
com o espectador, dai a necessidade de se utilizar um cenario que ndo apoie totalmente a
acdo, ou seja, que apenas venha a comenta-la. Nao h& necessidade da utilizacdo de um
teatro que demonstre, na integra, a realidade da cena. Os objetos cénicos, junto aos efeitos
de distanciamento, ja sdo suficientes para metaforizar e fazer com que o espectador possa
por ele mesmo construir o ambiente. Para Rosenfeld, “é estilizado e reduzido ao
indispensavel; O palco deve ser claramente iluminado e nunca criar ambientes de lusco
fusco que poderiam perturbar os intuitos didaticos da obra” (1985, p. 159). O figurino
também se apropria da estética da sintese que Brecht preconizava para o cenario.

Viana (2010) pontua que Brecht tinha uma preferéncia pelo sistema
representacional oriental, particularmente o chinés. Esta arte milenar, por sua vez,
pressupde a consciéncia de que o publico esta ali assistindo sem a quarta parede. Deseja-se,
portanto, que o ator mostre que esta mostrando. E esta inspiracdo do ator oriental lhe serve
de forma direta, pois o ator chinés “ndo entra em transe ou busca uma metamorfose
completa, para ‘encarnar’ a personagem” (VIANA, 2010, p. 186). Inspirando-se ainda
neste ator que dialoga entre palco e plateia, o cenario das pecas chinesas € comumente
fixo, mudando-se alguns mdveis ao longo do espetaculo. A ideia é, portanto, criar uma
sintese, mostrando o essencial no palco. Cria-se uma unidade entre cores e disposi¢cdo no
palco, do figurino a maquiagem e ao cenario. No caso de Brecht, Viana (2010) ressalta que
0s trajes e cenarios carregam um clima europeu, mais adequado para aquelas encenacdes
que ndo tém sua localizacdo nos paises do Oriente. Mas é como se a presenca filosofica do

Oriente estivesse sempre presente (cf. VIANA, 2010, p. 188).

O descolorido na superficie brechtiana (que significa a destruicdo da cor)
mostra a preparagdo prévia dos objetos. Percebe-se que em Brecht nunca
se tem um meio tom. Sabe-se pelas notas de trabalho que ele publicou no
Theaterbeit o rigoroso tratamento que Brecht e seu grupo faziam de seus
objetos, para dar aparéncia de uso, sujeira, etc. Mas € necessario entender
bem: ndo mais do que na pintura, os objetos ndo sdo verdadeiros apenas
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por serem; o dramaturgo pede por eles, ndo sdo uma ilusdo, eles séo
significantes (ndo pelo que sdo, mas pelo seu uso); o que se deve ler neles
¢ uma histéria, que se relaciona com os homens. O traje de um
personagem brechtiano ndo é um traje literalmente falando. Nem um
simbolo de vestimenta. E uma linguagem em que a roupa fala com o
homem, as memdrias, as misérias, e as lutas que cairam sobre ele; ideia
plena, mas também questionamento pleno, a substancia brechtiana é
verdadeiramente dialética. N&do concorda em existir com aquele nome,
ndo do discurso humano, mas pelo fazer humano; significa que 0 homem
faz 0 mundo e o mundo resiste a ele, e € por causa disso que a historia
deve ser o mais clara possivel aos olhos do espectador, que o dramaturgo
ndo pode iludir. (BARTHES apud VIANA, 2010, p. 212)

A dramaturgia vai além da fabula propriamente dita. Para Brecht, portanto, ha
dialética em tudo que se pde no palco, ou seja, nas falas das personagens, entre elas e com
a plateia, e sua indumentéria junto a iluminacéao, sonoplastia e cenario explicam, orientam
e ensinam. Deve-se ser 0 mais didatico possivel, no sentido de suscitar a reflexdo sobre a
mostra factual da realidade e suas opressdes sociais.

Outro elemento de suma importancia para o efeito de distanciamento ou
estranhamento, e que pode-se chamar de “efeito de reflexdo™, é o autor Brecht, com suas
mensagens por meio de personagens ora “encarnados”, ora “desencarnados” de seus atores
cidaddos durante a cena, dirigindo-se ao publico por meio de coros e cantores. A musica,
para Brecht, ndo é um instrumento de interpretacdo psicolégica ou que ambienta o espago
da acdo da cena. Segundo Rosenfeld (1985), Brecht se inspira em Stravisnki,** ou mais
especificamente, em sua épera Histdria de um Soldado (1918), na qual o narrador conta os
eventos que ao mesmo tempo sdo ilustrados por danca ou pantomima.

A orquestra, localizada ao lado do palco e ndo no fosso, toca uma composicao
autdbnoma que transmite impulsos coreograficos ao invés de apoiar ou interpretar o texto
(cf. ROSENFELD, 1985, p. 160). Dessa forma, a musica assume nas obras brechtianas a
funcdo de comentar o texto, de tomar posi¢do e de acrescentar-lhe novas perspectivas. A
musica possui quebras continuas de ritmo e melodia, sempre reflexiva, irbnica, satirica ou
comica. Dessa forma, percebe-se que a musica ndo tem uma funcdo embaladora, o song,
como é chamado, deve ser cantado contra a musica, de forma metéalica, 4spera e mesmo
errada (ROSENFELD, 1985, p. 62). Os songs destacam-se também pela integracdo com a
iluminacdo, por cartazes com titulo do song e subida do ator em um plano mais alto, ida do

mesmo ao proscénio ou pelo seu isolamento proximo as cortinas, e tem a funcdo de

14 fgor Fiédorovitch Stravinsky ( 1882 - 1971) foi um compositor, pianista e maestro russo, considerado por
muitos um dos compositores mais importantes e influentes do século XX.
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distanciar-se da cena para refletir sobre determinado acontecimento. E o ator cidadao-
narrador de Brecht. O ator épico deve narrar seu papel com o gestus de quem mostra um
personagem, mantendo certa distancia dele (cf. ROSENFELD, 2012, p. 161).

O ator de Brecht é motivado desde 0s ensaios a se reencontrar enquanto cidadéo,
em um individuo critico que vai além da profissdo teatral, que ndo suba no palco para
brilhar e exibir suas técnicas de interpretacdo, mas sim para denunciar uma sociedade que
precisa de urgentes transformacdes. O ator trabalha com recursos como a ironia, a parddia,
0 estilo caricato e grotesco, e um estilo especifico que o transforma em narrador da
personagem, tracando um diélogo intenso com o publico e a cena composta pelos demais
personagens. Portanto, quebrando a chamada quarta parede, o ilusionismo proposto pelo
sistema de Stanislavski exige um dominio artistico eficiente de um ator que dialoga com
mais possibilidades, ou seja, de forma igualitaria com o publico. Para que este ator possa
criticar a propria personagem, saindo dele, é de suma importancia para Brecht que este
tenha uma vivéncia critica e uma amplitude de pensamentos que vdo além da composicéo
da personagem. Trata-se, portanto, de uma linguagem dialética e didatica, e neste aspecto,
conforme Pavis, é didatico todo o teatro que visa instruir o seu publico, convidando-o a
refletir sobre um problema, a entender uma situagdo ou adotar certa atitude moral e politica
(cf. 2011, p. 386).

O ator brechtiano faz parte de um conjunto, de uma companhia teatral
que tem um objetivo politico. Adere a ela por afinidade ideoldgica:
pretende servir-se do teatro para ajudar a transformar o mundo de acordo
com uma perspectiva progressista, interpreta um repertorio escolhido em
funcdo desse intuito. E investido de uma missdo com respeito aos
espectadores para cuja educacdo deve contribuir. Esta integrado num
coletivo de trabalho cuja disciplina aceita livremente. Ndo se fecha em
uma pesquisa estética que o isole da vida real, deve conhecer o melhor
possivel os problemas da sociedade na qual vive, ter uma visao pessoal
do mundo, uma concepcao de vida. (ASLAN, 2010, p. 163)

Enquanto o teatro se desenvolvia com uma disciplina rigorosa por meio do método
Stanilasviski, Brecht percebeu que, diante de todo o contexto politico-social vivenciado
naquele momento (Segunda Guerra Mundial), ndo seria possivel o ator exercitar horas de
ensaio exaustivo sem vivenciar as transformacdes que ocorriam fora da sala de ensaio. Este
ator poderia iniciar o processo sem técnicas de voz ou corpo, mas nao podia ser alheio ao
seu meio social, ndo poderia ser alienado, desinformado, desinteressado de uma visao

politica e social. Deveria, portanto, estar determinado a contribuir de forma coletiva e
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construtiva, por meio do teatro, a transformacdo de seu meio. E claro, horas de ensaio para
discussdo teorica e pratica sobre a encenacgao se tornava um processo natural para Brecht.
O ator brechtiano é versatil no sentido de atuar com a personagem que lhe cabe, de
contracenar com as demais personagens, de dialogar como narrador, com o publico, e de

voltar a personagem.

N&o se metamorfoseia por completo, ou melhor, executa um jogo dificil
entre a metamorfose e o distanciamento. Em cada momento deve-se estar
preparado para desdobrar-se em sujeito (narrador) e objeto (narrado), mas
também para entrar plenamente no papel, obtendo a identificacéo
dramética em que ndo existe a relativizagdo do objeto (personagem) a
partir de um foco subjetivo (o ator). (ROSENFELD, 2012, p. 161)

Dessa maneira, o0 ator brechtiano ou ator-narrador, ao se distanciar do personagem,
divide-se entre ele e a sua pessoa, cuja revelacdo da opinido critica sobre o personagem €
fundamental. O ator finalmente toma uma posi¢do critica, nem sempre a favor do
personagem. Entretanto, a forma natural de agir, sob o efeito da memoria emotiva segundo
Stanislavski, ndo € abominada por Brecht, pelo contrério, ele a utiliza, mas agrega a critica
social, como pontua Willet:*®

The alienation effect does not in any way demand an unnatural way of
acting. It has nothing whatever to do with ordinary stylization. On the
contrary, the achievement of an A-effect absolutely depends on lightness
and naturalness of performance. But when the actor checks the truth of
his performance (a necessary operation, wich Stanislavski is much
concerned with his system) he is not just thrown back on his 'natural
sensibilities', but can always be corrected by a comparison with reality (is
that how an angry man really speaks? is that how an offended man sits
down?), and so from outside, by other people. (WILLET, 1964, p. 95)*
Para potencializar o efeito de distanciamento ou estranhamento, além das técnicas

utilizadas, Brecht se apropria do conceito gestus. Para Willet,

150 efeito de alienacdo ndo é contra a forma natural de agir. N&o tem nada a ver com a estilizacdo comum.
Pelo contrario, a realizacdo de um efeito de alienacdo depende absolutamente de leveza e naturalidade do
desempenho do ator. Mas quando o ator constata a veracidade de seu desempenho (uma operacao necessaria,
tal como Stanislaviski realizava em seu sistema), ele ndo pode descartar suas “sensibilidades naturais™, e
sempre pode comparar com a realidade, como Stanislaviski questionava seus atores (como um homem
irritado realmente fala? como um homem senta-se ofendido?).

¢ Tradugdo nossa: “O efeito de alienagdo ndo é contra a forma natural de agir. Ndo tem nada a ver com a
estilizagdo comum. Pelo contrério, a realizacdo de um efeito de alienagdo depende absolutamente de leveza e
naturalidade do desempenho do ator. Mas quando o ator constata a veracidade de seu desempenho (uma
operagdo necessaria, tal como Stanislaviski realizava em seu sistema), ele ndo pode descartar suas
“sensibilidades naturais”, e sempre pode comparar com a realidade, como Stanislaviski questionava seus
atores (como um homem irritado realmente fala? como um homem senta-se ofendido?)”.
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Gest is not supposed to mean gesticulation: it is not a matter of
explanatory or emphatic movement of the hands, but of overall attitudes.
A language is gestic when it is grounded in a gest and conveys particular
attitulges adopted by the speaker towards other men. (WILLET, 1964, p.
104)

Podemos dizer que o gestus social € um complexo de gestos, jogos fisiondmicos, de
atitudes corporais, de entonacbes, de mimica e de enunciados que uma ou mais pessoas
dirigem a uma ou mais pessoas. E um movimento corporal controlado pelo ator com muita
influéncia social discutida, refletida e analisada durante os ensaios, situada entre acédo e
carater, diferindo das concepcdes aristotélicas (teatro dramatico). Enquanto acdo, a
personagem estd envolvida com uma prética social, enquanto o carater representa o
conjunto de tracos proprios a um individuo. Tudo o que o individuo faz em seu cotidiano,
para Brecht, esta atrelado ao universo social e politico, definindo-o com os papeis que
exerce na sociedade. Portanto, a dor, a alegria, a tristeza, a angustia revestem-se de um
gestus sobrepessoal, visto que se relacionam enquanto causa e efeito com outro ser
humano. De acordo com Brecht, o gestus social € aquele que nos permite tirar conclusfes

sobre a situacdo social.

Devem ser elaborados distintamente os tracos que se situam no &mbito do
poder da sociedade para, em seguida, serem distanciados, recorrendo-se,
guando necessario, mesmo a elementos coreograficos e circenses. Assim,
o0 advogado principal de O Circulo de Giz Caucasiano € ironizado pela
maneira acrobatica de se comportar; na cena do tribunal, antes de iniciar
sua arenga, aproxima-se do juiz com saltos elegantes, graciosamente
grotescos, executando uma mesura que por si s6 é um espetaculo e cuja
retérica € uma parodia a retorica barata do seu discurso. (ROSENFELD,
1985, p. 163)

Verifica-se, portanto, que Brecht exigia uma perfeicdo extraordinéria do ator. A
perfeicdo era fundamentada em técnicas de interpretacdo (cuja fonte, embora néo
mencionada diretamente, € Stanislavski, pela esséncia da busca da personagem) e na
funcdo social que o ator exerce, assimilando 0s seus papéis sociais na luta pela
transformacéo da sociedade. Peixoto (1974) elucida que, durante os ensaios da companhia

Berliner Ensemble, em Berlim, Brecht fazia os atores recitarem o0s seus papéis na forma

Y Tradugdo nossa: “O gesto ndo significa somente a gesticulagio: ndo é uma questdo de movimento
explicativo ou enfatico das médos, mas de atitudes gerais do corpo social do individuo que se apresenta na
personagem. A linguagem gestual é baseada em um gesto de atitudes particulares e estas sdo como se fossem
adotadas pelo alto-falante para o publico, isto é, elas sdo veemente expressivas”.
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narrativa, isto é, na terceira pessoa do pretérito, para que eles pudessem refletir de forma
esclarecedora quem era aquele personagem e como 0 ator 0 veria no contexto social. O
dialogo, dessa forma, é transformado em narracdo. Para se compreender melhor as
diferencas inovadoras que Bertolt Brecht trouxe a cena do teatro, revolucionando o préprio

pensar e fazer teatral, Margot Berthold (2004) elabora um quadro comparativo entre o

teatro épico e o teatro dramatico.

Tabela I1: Quadro comparativo entre o Teatro Epico e o Teatro Dramatico.
Fonte: BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva,

2004. p. 507.

FORMA DRAMATICA DE TEATRO

FORMA EPICA DE TEATRO

O palco corporifica uma acdo

O palco relata a acédo

Compromete 0 espectador
consome sua atividade

na acdo e

Transforma o espectador em observador e
desperta sua atividade

Possibilita sentimentos

Obriga o espectador a tomar decisdes

Proporciona emogdes, vivéncias

Proporciona conhecimentos

O espectador € transportado para dentro da
acao

O espectador é contraposto a ela

Trabalha-se com a sugestao

Trabalha-se com argumentos

Conservam-se as sensagc”)es

As sensagOes levam a uma tomada de
consciéncia

O homem se apresenta como algo
conhecido previamente

O homem é objeto de investigacao

O homem é imutével

O homem se transforma e transforma

A tensdo em relacdo ao desenlace da peca

A tensdo em relacdo ao andamento

Uma cena existe em funcdo da seguinte

Cada cena existe por si mesma

Os acontecimentos decorrem linearmente

Decorrem em curvas

Natureza ndo da saltos — Natura non facit
saltus

Natureza da saltos — Facit saltus

O mundo tal como é

O mundo tal como se transforma

O homem como deve ser

O que é imperativo que ele faca

Seus impulsos

Seus motivos

O pensamento determina o ser

O ser social determina o pensamento

Sentimento

Razao

Brecht criou personagens marcantes, como Galy Gay (Um Homem é Um Homem),
Senhor Puntila (O Senhor Puntila e o seu criado Matti), Chen-Té e Chui-Ta (A Alma Boa
de Setsuan) Jenny e Polly (A Opera dos Trés Vinténs), entre outros. Tece argumentos
contra o antipsicologismo, pois o fundamental sdo as vicissitudes sociais em que estes

personagens se veem envolvidos. Para falar de personagens, naturalmente Brecht se
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apropria da fabula, que para ele é a esséncia do empreendimento teatral. Concordando,
neste ponto, com Aristételes e o Teatro Dramatico, atribui esta importancia a fabula em um
plano mais largo, flexivel e cheio de novidades, como explica a tabela anterior.

Essencial € que o publico tenha clara no¢do de que 0s mesmos personagens
poderiam ter agido de outra forma, ressaltando seu livre arbitrio, o poder que cada
individuo tem para mudar a sua historia e a historia de seu povo. Pois 0 homem, embora
muitas vezes condicionado pelas circunstancias do sistema, é capaz de repensa-lo e refazé-
lo. Ndo é so vitima da historia, € propulsor dela. E esta visdo mais amplificada é facilitada
ao publico pela forma épica do fazer teatral, abrindo caminhos mais vastos para se pensar a
respeito dos personagens e suas possibilidades do que a estrutura teatral dramatica. Dessa
maneira, a plateia é solicitada a resolver os problemas propostos pela encenacéo, de forma
reflexiva e critica, j& que todo conhecimento inicia-se a partir da perplexidade diante do

fendmeno.

2.3 0 TEATRO DO OPRIMIDO DE AUGUSTO BOAL

2.3.1 Panorama do Teatro Politico no Brasil

De acordo com Prado (2002), a histéria do teatro brasileiro esta intimamente ligada
ao desenvolvimento especifico da historia do pais. O teatro que nasceu no século XVI
como instrumento de catequese dos jesuitas aos indios passou, no século seguinte, por um
periodo de siléncio. Entre as pecas de teatro da época, destaca-se o Auto de Sao Lourenco,
escrita pelo padre José de Anchieta. No século XVII, as manifestacBes culturais no Brasil
ainda sdo precarias e refletem uma estrutura social e econémica de pré-colénia. Apenas na
Bahia e em Pernambuco havia alguma atividade de natureza cultural. No mundo, ocorria o
movimento Barroco e o declinio do teocentrismo. No final desse mesmo século e no
comeco do século XVIII, o gosto pela cultura no Brasil comeca a se acentuar, decorrente
da riqueza da nova situagdo econémica — o ciclo do ouro. Comeca a se formar um publico
leitor e um grupo organizado de escritores (Arcadismo). Mesmo que pequeno, este periodo
possui grande importancia. Pode-se chama-lo de ponto de partida para uma vivéncia
cultural no Brasil.

De acordo com Magaldi (2001), no inicio do século XIX, a vinda da familia real
portuguesa desencadeou a emancipacdo politica e social (em comparacdo com a fase
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colonial). Com o surto do café, o sentimento anticolonialista do povo brasileiro se
intensificou, gerando a independéncia politica em 1822. O movimento artistico que destaca
essa fase € 0 Romantismo, e pela primeira vez, da-se inicio a uma vivéncia teatral com um
cunho mais nacionalista, feita por dramaturgos brasileiros que estudavam na Europa, a qual
passava pela mesma fase com a ascenséo da burguesia e do liberalismo. Gongalves Dias é
0 maior representante da poesia indianista no Brasil, e Alvares de Azevedo, o mais
importante poeta do Ultrarromantismo brasileiro, com pecas como Brasil e a Oceania e
Macario, respectivamente.

Em 1838, comeca a trajetoria de comédias no Brasil com Martins Penna (1815-
1848), considerado fundador da comédia de costumes brasileira, desenvolvendo o modelo
da farsa burguesa. Um pouco antes, Gongalves de Magalhées faz a estreia da peca Leonor
de Mendonga, um drama romantico bastante criticado. Lanca, também, Jodo Caetano,
considerado o primeiro ator brasileiro. De importancia apenas relativa foram as incursoes
teatrais de alguns romancistas de talento, como Machado de Assis, Joaquim Manoel de
Macedo e José de Alencar, que ja possuem pontilhados realistas em suas pec¢as. Considera-
se 1855 o0 ano de nascimento do teatro realista brasileiro, em que o artista representa sua
obra quase que de maneira fotogréafica, e os mesmos exigiam uma funcédo social para a arte.
O tripé que sustentava o Realismo era 0 apego a objetividade, a crenca na razdo e a
preocupacao social. No entanto, de acordo com Cacciaglia, “é preciso dizer que esse teatro
frequentemente tinha 0 novo apenas nas roupas dos atores, sob as quais ainda permanecia o
velho drama servido com outros molhos” (1986, p. 56).

Artur de Azevedo (1855-1908), de acordo com Cacciaglia (1986), foi a
personalidade mais popular do teatro brasileiro da segunda metade do século XIX, autor de
revistas, operetas e parddias, e que também realizava com sucesso uma producéo de cunho
social. No que diz respeito ao cenario e a indumentaria no teatro brasileiro, 0 Realismo
provocou verdadeira revolugéo, tendo em vista a reconstrucdo cuidadosa da atmosfera da
acao.

Os ultimos anos do século XIX e os primeiros do século XX caracterizaram-se pelo
isolamento do Brasil no que se refere & revolugdo levada as cenas europeias por
Stanislavski, Craig, Copeau. Dessa forma, o drama volta as origens, recuperando o
ambiente de Martins Penna, de Joaquim Manuel de Macedo e Artur de Azevedo. Os temas
bésicos sdo relacionados ao nacionalismo e a uma timida polémica social da média

burguesia contra a alta burguesia. As pecas eram criadas sob medida para determinados
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atores, preferidos pelo publico, como Procépio Ferreira, Leopoldo Frées e Apolbnia
Fausta.

A Semana de Arte Moderna de 1922 agitou o cenario cultural, pois corresponde a
um periodo entre as duas guerras mundiais, e as tentativas de renovacdo de Oswald de
Andrade, que retratou os problemas da sociedade capitalista, e de Alvaro Moreyra,
preocupado em criar um teatro de cunho popular. Entretanto, 0 movimento surgido com a
Semana de Arte Moderna chegou ao teatro com vinte anos de atraso, as vésperas da década
de quarenta, de acordo com Cacciaglia (1986). Houve a fundagdo da companhia carioca Os
Comediantes (1939), que se propunha a um teatro mais sério, longe das regras tradicionais
e do estrelismo dos atores. Ainda no Rio de Janeiro, hd o Teatro de Estudante (1938), com
Pascoal Carlos Magno. Em Sao Paulo, com Alfredo Mesquita, a criacdo do Grupo de
Teatro Experimental (1939), a qual da origem, mais tarde, a Escola de Arte Dramatica
(EAD), em Séo Paulo. E, por fim, em Recife, com Waldemar de Oliveira, a criagdo do
Teatro de Amadores de Pernambuco.

Nelson Rodrigues surge no cenario cultural e marca uma fase de transicdo, quando
escandaliza o publico da época com Vestido de Noiva, sob a direcdo do polonés
Ziembinski. Segundo Prado (2002), ele foi o primeiro a sair da trama teatral fundamentada
no social e comecgou a explorar o subconsciente e 0s abstratos da natureza humana.

Em 1948, foi o criado o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), pelo italiano radicado
no Brasil Franco Zampari, o qual se apoiava sobre dois pilares solidos: textos consagrados
e encenadores estrangeiros. Em 1953, juntaram-se a José Renato, recém-formado na Escola
de Arte Dramética, trés jovens destinados a revolucionar a dramaturgia brasileira,
clamando para si a tarefa de nacionalizar o teatro brasileiro: Gianfrancesco Guarnieri,
Oduvaldo Vianna Filho e Augusto Boal. Estava fundado o Teatro de Arena. A peca Eles
ndo Usam Black Tie, de Guarnieri, representou o inicio do sucesso do Arena, dentre muitos
outros.

Em 1960, surgem autores como Dias Gomes (O Pagador de Promessas), Chico
Buarque de Holanda (Roda Viva, Opera do Malandro), Licio Cardoso, Millér Fernandes
(Uma Mulher em Trés Atos) e Jorge Andrade. Outra personalidade importante é o
dramaturgo Plinio Marcos (Barrela, Navalha na Carne), que escreve retratando temas
baseados na marginalidade brasileira, com uma linguagem impactante e violenta. Ariano
Suassuna também surge neste cenario, em que se colocam questdes sociais, com a

diferenca de que o mesmo elucidava sobre o Nordeste brasileiro, o cangaco, a fome, a vida
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no sertdo. Todos eles tinham em comum a militancia teatral e a posi¢cdo nacionalista. De

forma geral sobre este breve panorama, de acordo com Décio de Almeida Prado:

Na préatica ndo podemos dizer que 0 mundo tenha vindo abaixo: quase
tudo na verdade continua como antes. Mas no plano da consciéncia
estética o choque foi tremendo, abalando, ndo se sabe se para sempre, a
confianca que todos depositavam no teatro tal como se fora constituido
atraves dos séculos. [...] Com isso, chegamos as frustracdes do presente.
A crise, € bom que se repita, ndo se explica pela pendria de talentos
individuais, por um subito e incompreensivel esmorecimento da
inspiracdo. [...] Quatro decénios ndo decorreram em v&o e 0s que iniciam
no teatro em 1980 fazem-no em outro nivel de conhecimento, em
comparagdo com 0 zero quase absoluto de 1940. (2003, p. 138)

Este panorama se faz necessario para compreender a chegada, enquanto influéncia,
das questdes praticas e teoricas do fazer teatral no Brasil. Conforme Canclini (2008), o
processo de hibridacdo cultural nos paises latino-americanos monta a base de pensamento
para 0 panorama politico-social no Brasil. Um dos processos mais marcantes para a hossa
historia e que fundamenta as caracteristicas do Teatro Politico brasileiro é periodo da
Ditadura Militar (1964-1985), de carater nacionalista e pertinentemente autoritario,
iniciando-se com o Golpe Militar. De acordo com Koshiba (1996), 0 movimento militar de
1964 foi um momento culminante e, a0 mesmo tempo, o desfecho de uma longa crise. De
fato, o regime populista cuja origem remonta a revolucdo de 1930 e a ascensdo de Vargas,
foi um sistema politico marcado pela instabilidade institucional, e

com a deposi¢cdo de Jodo Goulart (Jango), j& no dia 1° de abril a
presidéncia foi assumida por Rannieri Mazzili, presidente da Camara dos
Deputados. Cerca de uma semana depois, 0 alto comando da revolucdo
decretou o Ato Institucional n® 1, conferindo ao congresso o poder de
eleger um novo presidente. Dessa maneira, em 15 de abril de 1964,
tornou-se presidente o chefe do estado-maior do Exército, general
Humberto Alencar Castelo Branco. (KOSHIBA, 1996, p. 332)

A partir de entdo, comecava no pais o chamado Regime Militar (1964-1985), no
qual houve cinco generais-presidentes, cuja imposi¢cdo dos atos institucionais limitou e
oprimiu qualquer manifestacdo popular a favor de um regime baseado no diadlogo com o
povo. PerseguicOes, guerrilha urbana, torturas e muita repressdo foram marcantes para
Historia do Brasil.

Este acontecimento ndo se compara de forma direta com o periodo nazista e 0

Holocausto ocorrido na Segunda Guerra Mundial, cuja influéncia foi direta e fundamental
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para a formagdo do Teatro Politico e Epico com Bertolt Brecht, transformando as bases
tedrico-préticas de pensamento do fazer teatral no mundo. Entretanto, o periodo do Regime
Militar no Brasil coloca-se como fase essencialmente opressora dos processos artisticos,
cuja censura sobre 0s mesmos se destaca como o principal mecanismo de controle do

teatro brasileiro.

O problema da censura ndo esta solto no espaco. Ele localiza-se no
contexto amplo e geral da falta de liberdade. A censura € uma proibic&o.
Uma violagdo. Uma violagdo de direitos. E ela predomina e se destaca
guando ao seu lado florescem as meias verdades, as meias liberdades, as
falsas garantias, a marginalizacdo material e cultural de um povo, a
auséncia do Estado de Direito. (VIEIRA, 1981, p. 16)

Neste periodo, esclarece Vieira (1981), a censura no teatro se faz sentir de forma
implacavel, rigida para com a liberdade de expressédo artistica. E destaca duas formas de
censura. A primeira forma é a oficial, que exerce a analise e o poder de juizo e decisdo
sobre o texto e o espetaculo. O Estado também reserva a si o direito de estabelecer faixas
etarias de publico de acordo com o contetdo moral e politico-social do espetaculo que os
censores determinavam como certos ou errados. Suas sentencas, sem possibilidades de
recorréncia na maior parte das vezes, decidem sempre pela proibicdo total ou liberacdo
com cortes (cf. VIEIRA, 1981, p. 15).

A segunda forma de censura e opressdo destacada é a autocensura, pois vai de
encontro a expressao individual do criador ou criadores, é a situagdo de autotolimento ou
autopunicdo sobre algo que se defende e acredita, mas ndo deve ser enfrentado, para evitar
a critica e a punicdo propriamente ditas. Portanto, trata-se de uma situacdo em que 0
oprimido assume que é oprimido, e, conforme Vieira (1981), é a mais profunda e a mais

maléfica das censuras.

E algo assim como 0 medo que se apossa das coletividades, um medo de
um ndo sei que, que vem n&o sei de onde. Um receio que faz a gente
olhar para o chdo em vez de encarar e murmurar em vez de falar. E a
injuncdo, a forca que obriga os oprimidos a carregar, dentro de si
mesmos, 0 opressor. Essa autocensura tolhe o autor desde o momento da
escolha do tema, segue e persegue-o, castra as suas ideias, segura sua
mé&o durante todo o tempo da criacdo. (VIEIRA, 1981, p. 15)

Para combater esta censura/opressdo, mesmo que de forma oprimida, era

necessario, portanto, e de forma urgente, utilizar explicitamente o teatro como ferramenta
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politica, expressando as opressdes e travando uma batalha contra as institui¢fes de controle
das escolhas artisticas. Nesta fase, manifesta-se fundamentalmente uma reflexdo critica
acerca da realidade social brasileira, dando base para esta mesma tentativa de reflexdo que
se faz até os dias de hoje.

Mesmo diante dos entraves de acesso geografico, influéncias do teatro politico de
Bertolt Brecht chegam ao Brasil. Portanto, novas perspectivas provenientes dessa nova
realidade cultural e teatral no mundo pds-guerra se abrem, e entdo, a pesquisa em teatro no
Brasil passa a enveredar por novos desafios. Tentativas comecam a ocorrer, € a primeira
delas se realiza em 1945, na cidade de S&o Paulo, quando um grupo de teatro amador
encena a peca Terror e Miséria no Terceiro Reich, de Bertolt Brecht. Mas, segundo
Rosenfeld (1985), configurou-se mais como um protesto politico contra o nazismo do que
propriamente uma encenacdo calcada no teatro politico.

Estas novas perspectivas consolidam-se de fato no ano de 1958, quando ocorre a
primeira montagem profissional de Brecht no Brasil, com a encenagdo de Alma Boa de
Setsuan. Segundo Rosenfeld (1985), o teatro épico-narrativo sempre esteve presente no
contexto brasileiro, desde o teatro jesuita, de forma diferenciada do épico de Brecht. Epico
no sentido da narragao do “efeito de distanciamento”, ndo com o objetivo de relatar ou
explicar as opressdes, mas de evangelizar e mecanizar um pensamento. E fato que,
conforme Vieira, “no Brasil, como e qualquer outro pais subdesenvolvido, ndo se pode
separar a situacdo da arte, da cultura e consequentemente do teatro do restante da
sociedade” (1981, p. 11), isto &, o teatro se fundamenta na histdria social em que vivemos.

O ano de 1958 também foi 0 ano de estreia da peca Eles Nao Usam Black Tie, de
Gianfrancesco Guarnieri no Teatro Arena, com a producdo de um teatro voltado ao popular
e &s criticas sociais. Também dava inicio o Teatro Oficina™® e toda a evolucdo do teatro

brasileiro. A préatica de um teatro reformador, questionador e critico agora ganhava espaco.

18 O Teatro Oficina, sediado em Sao Paulo, completa 52 anos em 2010. Liderado por José Celso Martinez
Corréa que foi amplamente influenciado pelas propostas de Brecht (Alemanha) e do Living Theater (Nova
lorque). Surgido em 1958, na Faculdade de Direito do Largo S8o Francisco o grupo passou por diversas
fases. A profissionalizacdo, a partir de 1961 (