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RESUMO

Neste artigo apresentamos as reflex6es de Brecht sobre o teatro épico e pedagoégico e alguns
experimentos seus no cinema. Tais reflexdes referem-se a importancia do teatro como lugar de
aprendizado para Brecht e ao lado disso, como o cinema pode ou ndo ser propicio para a educagao
do publico. Recorremos as reflexdes de Benjamin sobre o cinema com o objetivo de tracar um
paralelo entre suas concepcdes e a de Brecht sobre o aprendizado proporcionado pelo cinema.
Num segundo momento apresentamos 0s argumentos de Brecht para retornar ao teatro e de que
modo suas ideias e praticas vao influenciar tanto o cinema quanto o teatro, sendo muitas vezes
dificil perceber sua influéncia, assim como a sua forma de atuar nas distintas artes.
PALAVRAS-CHAVE: Bertolt Brecht; Walter Benjamin; pecas de aprendizagem; teatro épico;
Nouvelle Vague.

ABSTRACT

In this article we present Brecht's reflections on the epic and pedagogical theater and some of his
experiments in cinema. Such reflections refer to the importance of theater as a place of learning
for Brecht and alongside that, how cinema may or may not be conducive to public education. We
used Benjamin's reflections on cinema in order to draw a parallel between his conceptions and
Brecht's on the learning provided by cinema. Secondly, we present Brecht's arguments for
returning to the theater and how his ideas and practices will influence both the cinema and the
theater, and it is often difficult to perceive his influence, as well as his way of acting in the
different arts.
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Dans cet article, nous présentons les réflexions de Brecht sur le théatre épique et pédagogique et
certaines de ses expériences cinématographiques. De telles réflexions se référent a I'importance
du théatre en tant que lieu d'apprentissage pour Brecht et a cté de cela, comment le cinéma peut
ou non étre propice a I'éducation publigue. Nous avons utilisé les réflexions de Benjamin sur le
cinéma afin de faire un parallele entre ses conceptions et celles de Brecht sur l'apprentissage
apporté par le cinéma. Deuxiémement, nous présentons les arguments de Brecht pour revenir au
théatre et comment ses idées et pratiques influenceront a la fois le cinéma et le théatre produit, et
il est souvent difficile de percevoir son influence, ainsi que sa fagon d'agir dans les différents arts.
MOTS-CLES: Bertolt Brecht; Walter Benjamin; piéces d'apprentissage; théatre épique; La

Nouvelle Vague.

Introducéo

Até hoje as circunstancias favoraveis a um teatro épico e pedag6gico s6
existiram em poucos lugares e ndo por muito tempo. Em Berlim, o
fascismo impediu energicamente o desenvolvimento de tal teatro. Além
de um determinado padrdo técnico, ele pressupde um poderoso
movimento na vida social que tenha interesse na livre discussdo das
questdes vitais em vista de sua solucdo e que possa defendé-lo de toda
tendéncia oposta (BRECHT apud GATTI, 2011, p.76).

A afirmacdo de Brecht acima contém a constatacdo de que o aprendizado pelo
teatro ndo ocorre com um publico passivo, e sem que haja uma certa vivacidade da vida
politica. Nosso intuito ao discutir a relacdo de Brecht com o cinema é o de verificar se a
técnica cinematografica produz uma relacéo favoravel para tanto, ou se a relacdo que ela
estabelece com o publico, sendo por natureza mediada, dificulta o efeito pretendido por
Brecht.

Foram feitas algumas adaptacdes para o cinema da obra de Brecht, como a Opera
dos trés vinténs, Kuhle Wampe, Os carrascos também morrem, e algumas técnicas
brechtianas foram apropriadas pelo cinema novo francés. As nossas leituras da obra de
Brecht e de suas tecnicas baseiam-se em alguns textos seus, na recepcdo que faz delas
Walter Benjamin, que enfatiza principalmente o efeito de distanciamento e na
interpretacdo que Godard e Gorin fazem das indicagdes de Brecht que constam do texto

Notas sobre Mahagonny para o filme Tout va bien, de 1972.

Benjamin e Brecht: o teatro épico, as técnicas e a arte
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O teatro de Brecht é um teatro experimental, que ndo tinha a pretensédo de
apresentar uma forma definitiva atraves da qual o aprendizado pudesse ser feito. Brecht
ndo considerava o teatro como um espetaculo, mas como uma atividade atraves da qual
processos de pensamento pudessem ser despertados. Para Brecht “a peca de
aprendizagem ensina quando nela se atua”®® (Brecht apud Gatti, 2011, p. 72), o que indica
uma desconfianca de Brecht tanto em relacéo a possibilidade de aprendizado através da
sugestdo de uma mensagem determinada pela pe¢a®* quanto também a possibilidade de
aprendizado pelo cinema®,

De acordo com Benjamin o cinema propicia um aprendizado, ou melhor dizendo
um exercicio que se traduz em um aprendizado. A ideia de um exercicio e de um
aprendizado podem ter surgido das conversas de Benjamin com Brecht durante 0s anos
em que mantiveram relacBes intelectuais e de amizade. Porém sera necessario
diferenciarmos as duas concepcdes. A contribui¢do decisiva de Benjamin a questdo da
experiéncia e da absorcdo pelo homem moderno das caracteristicas dessa nova época foi
dada no texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Um texto que
recebeu pelo menos trés versdes, todas elas muito instigantes e que trazem inumeras
contribuicdes para 0 pensamento estético e sobre a arte dos dias de hoje. Nesse texto

Benjamin afirma:

33 Podemos identificar o carater didatico em todas as obras do autor, e também em sua poética, conforme
ele mesmo afirma em varios momentos de seus textos tedricos, mas sdo comumente classificadas como
“didaticas” as pecas: A pecga didatica de Baden-Baden sobre o Acordo (1929), O Voo sobre o Oceano —
peca didatica radiofbnica para rapazes e mogas (1928/1929), Aquele que diz sim e Aquele que diz ndo —
oOperas escolares (1929/1930), A medida (1930), A excecdo e a Regra — peca didatica (1930), Os Horacios
e 0s Curidcios — pecga escolar (1934) — essas duas Ultimas voltadas para o publico infantil — e os
fragmentos Decadéncia do egoista Johann Fatzer e O Malvado Baal, o Associal. Encenavam as pegas
atores amadores, estudantes e operarios. Para Brecht suas pegas de aprendizagem tinham por objetivo “um
exercicio artistico coletivo, (...)escrita para o autoconhecimento dos autores e daqueles que dela participam”
(BRECHT apud GATTI, 2011, p. 72) e tinham o propdsito de transformar os envolvidos em pessoas
capazes de pensar de forma historica e dialética. Acrescentemos que ndo estd no escopo deste texto a
discussao feita por Brecht sobre a sua proposta pedagdgica e o entendimento que na época se teve sobre o
conceito. Brecht ao desenvolver em seu texto Teatro de diversédo ou teatro pedagdgico o conceito de teatro
pedagégico como teatro épico indica algumas caracteristicas que definem esse teatro: é um teatro que
introduz inovagdes técnicas e artisticas, 0 que faz com que o teatro comece a narrar; é um teatro no qual o
espectador néo se identifica com as personagens e no qual a representacdo submete os temas e ocorréncias
a um processo de distanciamento. (cf. BRECHT, 1967, pp. 94-96; 1993, 30-33)

34 E é também um argumento contra a critica de Ranciére a Brecht em O espectador emancipado.

% Hipotese benjaminiana que podemos afirmar como uma inspiragao de Benjamin a partir do conhecimento
que tem das hipoteses brechtianas. Diz Benjamin a respeito dos textos de Brecht: “tém um significado
bastante especial, pois estes escritos sdo os primeiros em favor dos quais eu intervenho, sem reservas,
enquanto critico, porque uma parte do meu desenvolvimento nos Ultimos anos deu-se na relagdo com eles,
e porque eles langam um olhar mais nitido do que os outros nas relagGes espirituais sob as quais, neste pais,
tanto o trabalho das pessoas quanto o meu se consuma” (BENJAMIN, 1978, pp. 534-5).
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A arte conseguira resolver as mais dificeis e importantes (tarefas)
sempre que possa mobilizar as massas. E o que ela faz, hoje em dia, no
cinema. A recepcdo através da distracéo, que se observa crescentemente
em todos os dominios da arte e constitui o sintoma de transformacdes
profundas nas estruturas perceptivas, tem no cinema o seu cenario
privilegiado. (1980, p. 466; 1985, p. 194)%.

A arte moderna é recebida pela massa de modo coletivo e distraido e essas duas
formas de recepcao realizam uma tarefa que é necessaria para a humanidade: promovem
o0 aprendizado do sentido do habito e da tatilidade, do mesmo modo que a arquitetura o
fez em sua existéncia ao oferecer os edificios para a recepc¢do pelo uso — habito e tatilidade
— e pela percepcdo — contemplacdo, 6tica. O modo de recepcédo da arte pela massa impGe-
se ao individuo moderno, para Benjamin, de modo que para ele ndo ha escolha. E uma
condicdo dada pela presenca das massas, pelo crescimento das cidades e desenvolvimento
das técnicas de reproducgdo. Sugere por isso que a relacdo do individuo com a arte ndo
passa pela reflexdo. E necesséario encontrar nessa condigdo, na condicio dada pela
recepcdo coletiva e distraida, uma forma de extrair um conhecimento.

O cinema com sua sequéncia ininterrupta de quadros por segundo inicia o
espectador numa forma de percepg¢ao na qual a “dominante tatil prevalece no (...) universo
da otica” (BENJAMIN, 1980: 466; 1985:194). Por mais que se insista sobre a
predominancia do estimulo visual, nas analises da sociedade moderna, principalmente
naquelas que intentam promover as atividades reflexivas, Benjamin insiste que o estimulo
visual estd dominado pelo tétil, isto é, ele permite a sua desestruturacdo. O cinema vai
conduzir esse aprendizado pois: a) O cinema permite desestruturar esse prevalecimento,
ndo em funcdo da visdo, mas em funcdo de uma compreenséo diferenciada dos fendbmenos
da percepc¢do; b) O cinema permite a percep¢do das tensdes do nosso tempo ao mostrar
que a dominante tatil prevalece sobre o universo da 6tica. Para Benjamin o cinema torna
possivel o aprendizado de como os meios de comunicagdo e producdo de imagens atuam
sobre nosso aparelho perceptivo®’.

Para Brecht as transformag0es sociais por que passou a sociedade levam o teatro
a assumir outra funcdo: as pecas devem ter carater politico e sua apresentacdo deve ser de

tal modo que o publico tenha uma atitude politica diante do que vé. O palco transformou-

36 “so wird die Kunst deren schwerste und wishtigste nur da angreifen, wo sie Massen mobilisieren kann.

Sie tut es gegenwartig in Film” (BENJAMIN, 1980, p. 466).

37 Estes comentarios foram publicados em artigo do autor Cinema, Architecture and conditions of artistic
experience in Big Cities, que se encontra publicado na revista eletrobnica AM Journal of Art and Media
Studies, in https://fmkjournals.fmk.edu.rs/index.php/AM/article/view/362/pdf
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se numa tribuna(BENJAMIN, 1980, 519; 1985, 78); a encenacao das pegas é organizada
com o objetivo de fazer com que o teatro desempenhe seu novo papel, e para tanto sao
usadas as tecnicas do cinema e do radio — fragmentando o espetaculo — e devem ser
colocadas da maneira mais clara possivel as condicdes em que o homem vive como
condicdes historicas. Para a formulacdo da sua teoria do teatro épico Brecht desenvolve
alguns conceitos que discutiremos a segui: 1) o efeito de distanciamento, técnica de
representacdo que “impede a plateia de identificar-se com os personagens” (BRECHT,
1967, p. 104); 2) a interrupcao que torna o gesto um instrumento de diferenciacdo das
situacOes. A interrupc¢do é feita através da musica ou da apresentacdo de titulos escritos
no decorrer da peca (BENJAMIN, 1980, p. 515); 3) 0 uso do processo da montagem; 4)
a exigéncia de uma nova postura por parte do publico.

Desses, 0 conceito de distanciamento € o mais citado e era para Benjamin o mais
importante e que definia o seu teatro épico. Através da técnica do distanciamento Brecht
eliminou a catarse aristotélica (BENJAMIN, 1980, p. 535): o ator ndo se transforma no
personagem, mas permanece sendo um ator que representa um personagem e que
“expressa a consciéncia de estar sendo observado”(BRECHT, 1967,p. 105), o que lhe
permite sair desse papel quando quiser, e se colocar numa determinada posicédo frente a
situacdo e ao personagem representado. O objetivo dessa técnica é levar o espectador a
ndo encarar o que esta sendo representado como algo natural: o distanciamento coloca o
ator e o publico numa posicdo que possibilita a critica. O efeito de estranhamento é
essencial, pois ndo se costuma colocar sob exame aquilo que é considerado natural. O
efeito de distanciamento — efeito-D (Verfremdungseffekt em alemdo — V-Effekt) — é
“diariamente oposto a técnica de empatia”(BRECHT, 1967, p. 161). Sua finalidade ¢
distanciar o Gestus social que ¢ inerente a todos os acontecimentos” (BRECHT, 1967, p,
165)%. O distanciamento impede a compenetracio e provoca o “assombro” (das Staunen)
(BENJAMIN, 1980, p. 535). Intrigar-se é a condigdo necesséria para, distanciando-se do
fendmeno, poder conhecé-lo e domina-lo.

Para produzir o distanciamento Brecht interrompe o fluxo da narrativa apresentada
de modo a que a narrativa possa ser percebida como fragmentaria, e a continuidade como
produto de uma construgdo. O habitante das grandes cidades vive a interrupgdo
diariamente através dos choques diarios nas ruas e nos locais de trabalho, mas concebe a

vida como um fluxo ininterrupto de tempo, que flui “naturalmente”. Brecht quer mostrar

38 “Gestus social significa: a expressio, mimica e de gestos, das relagdes sociais que existem entre as
pessoas de uma determinada época.”
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que esse tempo e fragmentado e construido. A interrupcdo € o cerne da dialética de
Brecht; interromper para ele significa abrir a possibilidade de transformar. A percep¢éo
da vida como ideologia, e ndo como natureza, permitira a classe operaria compreender
onde se insere a possibilidade de transformacdo da sociedade. Nesse sentido o teatro €
dialético e politico.

A interrupcdo € outro aspecto importante da obra de Brecht na medida em que é
através dela, por meio dos varios artificios usados para produzi-la, que se da o
desnudamento das circunstancias sociais de seus revestimentos éticos, juridicos,
ideologicos. Para o teatro épico, representar situacdes nao significa reproduzi-las, e sim,
descobri-las. O teatro para Brecht € didatico, € um instrumento para o conhecimento, mas
também para a acdo. A diversdo é uma funcao que esta em segundo lugar, apesar de néo
ter sido desconsiderada, pois é possivel aprender com prazer (BRECHT, 1967, p.99). E
com base nessa concepcao de que é preciso transmitir um ensinamento através do teatro,
e que esse ensinamento pode ser prazeroso e divertido que Brecht introduz novos
elementos na estrutura do teatro. Para transmitir um ensinamento, o teatro n&o pode levar
0 publico a compenetrar-se com a vida de um herdi, ndo pode leva-los a simplesmente
identificarem-se com a situacdo, mas deve leva-los a um distanciamento de personagens
e situacBes para que possam julgar o acontecimento que lhes é apresentado. As técnicas
de interrupcdo usadas pelo teatro brechtiano sdo as mesmas do cinema e do radio
(BENJAMIN, 1980, p. 524)*°. A fragmentacio do espetaculo permite ao espectador que
entre em qualquer instante na sala. A apresentacao de musicas no meio da representacéo
do texto e a introducdo de titulos escritos no meio da pega, ou mesmo a interrupcéo pura
e simples sdo 0s meios de que Brecht dispde para fragmentar o espetaculo. A interrupgao
é um elemento da vida cotidiana dos cidaddos comuns e que é transportado para o teatro.
Ela “€ um dos instrumentos de forma fundamentais” (BENJAMIN, 1980, p. 536); através
dela o espectador é levado a um estado de estranhamento em relacdo a situacdo
apresentada. Interromper € citar. No teatro épico os gestos sao citados. Eles sdo o “seu
material, e a aplicagdo adequada desse material a sua tarefa” (BENJAMIN, 1980, 521;
1994, 80). A construcdo de um personagem pelo ator se compde de gestos citaveis, gestos

que ele encontra na realidade atual (BENJAMIN, 1980, p..1381). A vantagem de se usar

39 E necessario frisar aqui que Benjamin se refere ao teatro de Brecht como um teatro destinado ao publico.
Suas reflexdes sobre o teatro épico sdo também um modo de refletir sobre as condi¢des nas quais a obra de
arte é recebida pelo publico moderno: essa recepgao é sempre em massa. Brecht pensa hum coletivo que se
forma por meio do pensamento produzido pela pega, enquanto que Benjamin analisa as condi¢des nas quais
a arte € recebida na modernidade: pela multiddo.
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o0 gesto esta no fato de que, “em primeiro lugar, ele so ¢ falsificavel até certo ponto...; em
segundo lugar, tem um comeco e um final definiveis, a diferenca das acbes e
empreendimentos das pessoas” (BENJAMIN, 1980, p. 1381)*. Podemos dizer que o
gesto é a menor particula que compde as acdes dos individuos que pode ser isolada do

conjunto que Benjamin chama de “fluxo vivo”.

O que se descobre na condicao representada no palco, com a rapidez do
relampago, como a copia de gestos, acdes e palavras humanas, € um
comportamento dialético imanente. A condigdo descoberta pelo teatro
épico € a dialética na interrupcdo. Assim como para Hegel o fluxo do
tempo ndo é a matriz da dialética, mas somente o meio em que ela se
desdobra, podemos dizer que no teatro épico a matriz da dialética ndo é
a sequéncia contraditéria das palavras e acBes, mas o proprio gesto
(BENJAMIN, 1980, p. 530; 1994, pp. 88-89)*.

Para Brecht e Benjamin a dialética tem uma funcdo ‘pedagégica’, e para ambos
se trata, nesse trabalho pedagogico, de definir a funcédo da dialética como desmistificadora
da histéria. O homem ndo pode mais acreditar que estd sendo subjugado por forcas

historicas invisiveis que o arrastam para um fim irremediavel.

Brecht e o cinema: as experiéncias do cinema novo

As técnicas brechtianas foram utilizadas na producdo de filmes, como de Fritz
Lang*? em 1952 (COOK, 1985, p.124-5), Godard*®, Lindsay Anderson COOK, 1985,
p.148), Joseph Losey**. Artigos criticos sobre o cinema de Samuel Fuller invocam Brecht
e Eisenstein por conta da critica aos valores tradicionais americanos em seus filmes
(COOK, 1985, p. 171). Douglas Sirk interessava-se pelo teatro politico de Brecht, e utiliza
técnicas variadas para evitar a catarse em alguns de seus filmes. Brecht tem sido

considerado uma fonte para os que produzem o que tem sido chamado de contra-cinema®,

40 cf, também GS 11, 521; OEI, 80; ET1.

41 Ndo poderemos desenvolver aqui este tema. Brevemente, podemos dizer que trata-se da concepcéo
particular de dialética de Benjamin, que considera cada elemento como uma ménada capaz de revelar as
caracteristicas gerais de uma época.

42 Lang procurou usar a narrativa fragmentada e o uso de musicas para quebrar a linearidade da narrativa
em Rancho Notorious ( O diabo feito mulher, em portugués), de 1952. Lang ainda colaborou com Brecht
na producdo de Hangmen also die, em 1943 (COOK, 1985:125)

43 Godard usa diversas técnicas de fragmentacdo como a utilizagdo de quadros para quebrar a narrativa e
permitir ao espectador o distanciamento critico; usa também a justaposicdo de textos escritos com
imagens.(COOK, 1985:135, 194). O filme Tout va bien foi considerado um “experimento brechtiano”.

44 Losey colaborou com Brecht na producdo teatral de Galileu Galilei em 1947. Foi influenciado pela teoria
de Brecht e Piscator. (COOK, 1985: 152)

4 S0 identificados como contra-cinema os filmes de Godard, Marie Straub e Daniele Huillet.
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definido como a pratica filmica que desafia o cinema oficial, seja na forma ou no
contetdo. A influéncia de Brecht est& na proposicao de uma atitude distanciada e critica
na qual o espectador é colocado. Ndo podem faltar ainda nesta lista Rainer Werner
Fassbinder e Lars von Trier.

Como afirmamos, Brecht considerava importante o uso da tecnologia moderna no
teatro; ele trabalhou em colaboracdo com Fritz Lang, e produziu uma versdo
cinematogréfica das pecas Um homem é um homem (1931) e Kuhle Wampe (1932); sua
Opera dos trés vinténs foi também adaptada (1931) por G.W.Pabst ao cinema*® sem a
autorizacdo de Brecht. Consta que Brecht ndo gostou dos resultados do filme feito com
Lang. Em 1932 foi realizado o filme Kuhle Wampe oder Wem gehort die Welt? (Kuhle
Wampe ou a quem pertence o0 mundo?) com roteiro de Brecht e Ernst Ottwealt, e sob a
direcdo de Slatan Dudow, que desde 1929 colaborava com Brecht no desenvolvimento de
sua teoria do teatro. As incursdes de Brecht no cinema revelam a sua preocupagdo com a
funcdo da arte e com 0 modo como a arte pode chegar ao publico e levar esse publico a
refletir sobre o que lhe é transmitido. E possivel que o cinema seja uma forma eficaz de
despertar esse publico? O fime Tout va bien (1972), dirigido por Jean-Luc Godard e Jean-
Pierre Gorin foi segundo os diretores realizado seguindo os conceitos brechtianos
apresentados pelo teatr6logo em Notas sobre Mahagonny.

A revista Cahiers du Cinéma *' apresenta no volume especial de Maio-Junho
de1972 a discussao de dois filmes relacionados ao tema da luta de classes: Coup pour
coup (dirigido por Marin Karmitz, 1972) e Tout va bien (dirigido por Godard e Gorin,
1972). Na revista o didlogo entre os dois filmes visa estabelecé-los como exemplos de
praticas cinematograficas, procurando ultrapassar a problematica do filme “progressista”
ou “engajado”. A analise dos dois filmes ¢ feita do ponto de vista de sua producao estética,
ja que ambos abordam a mesma problematica: as lutas revolucionarias do proletariado
francés nesse periodo. Vamos enfatizar as analises e afirmagdes relativas ao filme Tout
va bien pelo fato de que a chave para sua interpretacéo e da compreensédo do modo como
foi pensado e produzido encontra-se, segundo afirmacgdo dos seus criadores, Godard e
Gorin, no prefécio da peca Mahagonny, de Brecht (CC, 22), e procurar responder se 0

uso dos conceitos brechtianos no cinema poderia promover o aprendizado esperado por

46 Brecht apresenta uma nova visdo do roteiro que € rejeitada. A empresa insiste em seus direitos e permite
que Pabst comece a filmar com base em seu préprio script. Trata-se do “Dreigroscenprozess” (LELLIS,
1982, p. 11-12)

47 Referida daqui em diante por CC.
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Brecht em seu teatro didatico, ou se o0 aprendizado possivel no cinema é aquele visto em

sua afirmacéo da funcéo do cinema.

O filme Tout va bien

Seria a realizagéo do filme Tout va bien a tentativa de o cinema, a partir da teoria
do teatro épico, superar a intensa massificacdo promovida pelos meios de comunicacao,
mas principalmente pelos modos de vida criados pelo capitalismo monopolista e produtor
de mercadorias? A vida nos centros urbanos havia se tornado nesse momento (anos 1970)
numa intensa concentracdo de pessoas nas cidades que buscavam encontrar meios de
subsisténcia e satisfacdo de suas necessidades e desejos no modo de vida enformado pelo
modo de producéo capitalista que, sabemos, cria seus proprios modos de reproducao.

Naquele momento a proposta de Godard, assim como o filme de Marin, Coup
pour coup, colocou em evidéncia 0 embate entre os interesses do capital e o dos
trabalhadores e se propds por em xeque 0 modo de pensar que justificava o sistema. Quase
meio século transcorreu e continuamos a nos perguntar sobre a funcdo das producoes
artisticas, pendulando entre a teoria da morte da arte e sua total ineficécia, e a tentativa
de encontrar seu valor intrinseco.

Algumas das caracteristicas do filme Tout va bien resultam, como dissemos, da
adocdo pelos diretores do filme das caracteristicas do teatro épico apresentadas por Brecht
num esquema em Notas sobre Mahagonny (BRECHT, 1967, p.59). Segue o esquema
apresentado por Brecht:

A forma dramatica do teatro

E acéo

Faz participar o espectador na agdo
Consome-lhe a atividades

Desperta-lhe sentimentos

Vivéncia

O espectador é jogado dentro de alguma coisa
Sugestéo

Os sentimentos sdo conservados tais como sdo
O espectador esta no interior da acdo, participa
Supde-se que 0 homem € algo conhecido

O homem imutavel

Interesse apaixonado pelo desenlace

Uma cena em funcédo da outra
Progressao
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Desenvolvimento linear
Evolucgdo continua

O homem como um dado fixo
O pensamento determina o ser
Sentimento

A forma épica do teatro

E narracio

Faz do espectador um observador — mas

Desperta-lhe a consciéncia critica

Exige-lhe decisbes

Visdo do mundo

O espectador é colocado diante de alguma coisa
Argumento

Os sentimentos sdo elevados a uma tomada de consciéncia
O espectador esta de frente, analisa

O homem € objeto de uma analise

O homem se transforma e pode se transformar
Interesse apaixonado pelo desenvolvimento da agéo
Cada cena por si

Construgdo articulada

Desenvolvimento retilineo

Saltos

O homem como uma realidade em processo

O ser social determina o pensamento

Razéo

O artigo da revista Cahiers du Cinéma compara Tout va bien com Coup pour coup,
de maneira a considerar, a partir do esquema citado, o filme Tout va bien como “épico”,
e Coup pour coup como “dramatico”. Os dois filmes partem de um mesmo fendmeno,
considerado ofensivo com relacdo a burguesia: greves selvagens com o sequestro dos
patrdes. Partem também de uma mesma ideologia: o0 espontaneismo. Uma primeira
diferenca é a de que a equipe de Coup pour coup afirma que o filme ilustra as teses da
causa do povo, engquanto que Godard e Gorin falam em seu proprio nome, na posicéo de
quem V€ essa causa a distancia. Uma segunda diferenca é a de que em Coup pour coup é
o proletariado em greve que fala, o que revela uma “vontade de produzir efeitos de
reconhecimento” (CC, p.18) que marca o discurso da equipe sobre o filme. Em Tout va
bien, ha em primeiro lugar a preocupacdo com o trabalho dos atores. Porque foram
escolhidos dois atores vistos como estrelas — Jane Fonda e lves Montand - era necessario
“coloca-los na mesma posigao que nos” (CC, p.18), diz Godard. Esse ¢ um trabalho
importante que significa fazer com que o publico perceba que o que estd sendo
apresentado € ficgdo, e por outro impede a identificagdo. Em segundo lugar, a

preocupacdo em ndo contar uma historia linear, resultado da reflexdo sobre o efeito da
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sequéncia de imagens ininterruptas prépria do cinema. Uma terceira diferenca esta em
que Coup pour coup opde duas classes antagonicas — burguesia e proletariado — e apela
para o sentimento do publico, levando-o a identificar-se com a classe que é posta como
heroina, e que permanece distante da influéncia da burguesia. Tout va bien propde uma
analise do revisionismo e da penetracdo da ideologia burguesa na classe operaria que ndo
pode ser compreendida se se esquece do papel da pequena burguesia nas relagdes de
producdo. Por fim, em Tout va bien os figurantes interpelam diretamente os espectadores
expondo as contradi¢Bes inerentes a situacdo representada, e colocando no ar perguntas

como: de que lado eu estou?

Algumas consideragdes

Podemos pensar se tais caracteristicas bastam para fazer de um filme uma peca
teatral épica nos moldes pensados por Brecht. Sabemos que Brecht ndo gostou dos
resultados dos filmes feitos com Lang e que denunciou 0 uso de seu texto sem sua
permissdo em oOpera dos trés vinténs. Em Bertolt Brecht. Cahiers du Cinéma and
Contemporary Film Theory, George Lellis explora as relacdes entre o cinema da década
de 1960 e a teoria de Brecht. Além de indicar os aspectos do teatro brechtiano que
inspiraram a producdo dos filmes aqui citados, o autor traz a problematica exposta por
Brecht em The three penny Lawsuit, em que Brecht expde suas motivacdes para mover
uma acao judicial contra o estidio em defesa de seus direitos autorais. Nesse texto Brecht
vé o cinema como produto de luxo que usa a presenca da arte apenas para vender-se. E
necessario para ele um novo conceito de arte e ndo simplesmente levar a arte ao cinema
(LELLIS, 1982, p.12). Para Brecht o cinema é mercadoria, o0 que faz com que o cinema
tenha certas caracteristicas que sdo influenciadas por essa forma-mercadoria. Essa
influéncia nota-se principalmente nas afirmacdes acima.

Benjamin ja havia apresentado essa discussdo em seu texto sobre o cinema, no
qual além desse novo conceito de arte ele afirma a nova fungdo da arte. Porém para
Benjamin a forma-mercadoria ndo faz desaparecer as caracteristicas sensiveis e
perceptiveis das coisas.

Para Brecht o filme deve provocar a a¢do da audiéncia e ndo interiorizacao, assim
como isso e esperado do teatro. Essa mudanca externa pode até mesmo provocar uma
mudanga interna. Tais reflexdes resultam como veremos a seguir na reafirmacao do teatro

como 0 meio artistico para levar o publico a uma discusséo sobre sua propria condigéo.
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Brecht: do teatro para o cinema, novamente para o teatro

Nas palavras do diretor de teatro Peter Brook: “Quem se interessar seriamente
pelo teatro nunca podera ignorar Brecht. Ele ¢é a figura-chave do nosso tempo; e tudo o
que se faz atualmente no teatro teve inicio nas suas ideias e no seu trabalho — ou a eles
regressa, em determinados momentos.” (BROOK, 2011, p.104) Quando Brook fez esta
afirmacdo é verdade que o teatro ocupava um lugar diverso ao de hoje. No entanto,
acredita-se que esta colocacao ndo deixou de ser atual e, por isso, pretende-se explora-la
neste artigo, tentando identificar na dimensdo das palavras de Brook, uma possivel
relagdo com a passagem de Bertolt Brecht pelo cinema.

Atento, interessado e defensor da Era Cientifica, Brecht esteve sempre engajado
em procurar novas formas. Portanto, ao aproximar-se do cinema estava empreendendo
mais uma de suas tentativas — o que reforca a poténcia e dimenséo de sua pesquisa préatica
e tedrica. Seu comprometimento com a mudanca da realidade fez com que ndo medisse
esforcos para despertar o interesse do espectador e convoca-lo a tomar partido de aspectos
dessa realidade através de uma representacao e ressignificacdo destes aspectos pela arte.
Logo, tomando-se parte do que viria a representar a obra de Brecht dentro da historia do
teatro, tal empenho em mudar a realidade, talvez tenha sido o seu maior acerto e maior

erro — dialético a seu modo, sempre em busca de descobertas e contradi¢coes:

Meu argumento é que, para Brecht, a dialética — o Grosse Methode
(Grande Método) — se define e constitui na procura e na descoberta de
contradi¢fes. Talvez possamos mesmo dizer: pela construgéo de
contradi¢Oes — visto que é um processo de reordenagdo necessario para
se entender o método dialético em Brecht: na qualidade de
reestruturacdo de justaposicOes, dissonancias, Trennungen, distancias
de todas as espécies, em termos de contradicdo enquanto tal.
(JAMESON, 2013, p.116)

O cinema prometia revolucionar a abordagem do Teatro Epico, ndo s6 em termos
de alcance de publico, como também em formas. Segundo Marcos Soares na secdo
“Visdes de Brecht" que compde a cole¢ao de DVDs Brecht no cinema (2010), Brecht viu
no cinema a possibilidade de experimentar outros niveis do que propunha no teatro. Ele
considerava a forma do cinema rica devido aos dispositivos tecnolégicos disponiveis.
Com todos os focos narrativos que permitiriam o desenvolvimento do distanciamento, 0s

cortes que elevariam a outro nivel as interrupcGes, o cinema despertava muito interesse
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em Brecht, que chegou a presenciar alguns feitos a seu ver marcantes nesse sentido, como
os filmes de Eisenstein e Charles Chaplin.

Sobre a breve aproximagéo que ele mesmo teve com o cinema, chama a atencao,
o fato de que, o motivo que aproximou Brecht da linguagem artistica, parece ter sido o
mesmo pelo qual depois de o experimentar, decidiu afastar-se. Afinal, como poderia
formar um publico novo, transmitir o que almejava, se o material ndo chegasse as
pessoas? Este desafio, a empreitada desta arte em potencial, o diretor aleméo deixa
conscientemente como legado para os futuros artistas. Pois, a questdo ndo é que nédo
acreditasse que o cinema pudesse vir a ser importante e que pudesse contribuir para a
sociedade, mas reconhece a partir da sua experiéncia que ainda ndo dispunha de
dispositivos suficientes para investir na luta proposta pelo universo do cinema e que,
portanto, deveria ocupar-se em continuar a sua trajetoria no teatro. Ainda assim, apesar
do seu envolvimento ndo ter sido tdo expressivo quanto 0 que marcou o teatro para
sempre, como aparece na citagéo de Brook mencionada anteriormente, certamente ajudou
a levantar questdes que inquietam até hoje o fazer do teatro e do cinema e que muitas
vezes culminam em cruzamentos entre estas duas formas artisticas.

Neste sentido, e continuando a estabelecer um didlogo com Brook — e também
com sua obra —, que aponta para uma compreensao de Brecht bastante afinada a de seu
amigo e critico, o pensador Walter Benjamin (1994), talvez caiba ressaltar que mesmo
investindo no teatro de modo distante ao de Brecht também ha em Brook um forte
compromisso com o experimental. Ao longo de sua vida, o diretor britanico (sediado na
Franca), realizou uma pesquisa que resultou no desenvolvimento de um método préprio,
tendo inclusive chegado a fundar uma escola. Tal carater experimental nos desvia da
tentacdo de querer vé-lo também como um molde, como reitera em suas palavras: “o
teatro ¢ sempre uma arte de autodestruigdo, € sempre escrito no vento.” (BROOK, 2011,
p. 19)

Brook em espécie de continua¢do a um movimento iniciado por Brecht, trouxe
para a arte do palco, experiéncias que vao além da sala de ensaios e que no seu caso,
extrapolam os limites geograficos e culturais de seu pais — como o interesse em buscar,
por exemplo, na cultura africana, substrato para suas criaces. Além disso, diferente de
Brecht, e possivel dizer que desenvolveu uma relagéo mais harménica com o cinema, haja
visto que até o momento, retine como obra a colecdo de treze filmes - entre eles trabalhos
ficcionais e registros de processos das pecas. De alguma forma, parece que ao lidar com

a propria préaxis “autodestrutiva”, Brook consegue estabelecer uma relagido com a heranga
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de Brecht que € pouco comum: apesar de percebé-la como inevitavel, isto ndo significou

moldar-se a ela, ou utilizd-la como uma “receita do teatro do aborrecimento mortal”

(BROOK, 2011, p.17):

Brecht € destruido pelos escravos do aborrecimento mortal. Quando
dizia que os atores deviam compreender bem a sua funcdo, Brecht
nunca teria imaginado que alguém tentasse fazé-lo através de anélise e
discussdo. Um encenador que encare Brecht com uma perspectiva
pedagogica ndo conseguird dar vida as suas pegas (...) A qualidade do
trabalho realizado em cada ensaio depende exclusivamente de um
ambiente criativo — e a criatividade ndo nasce com explicagdes. A
linguagem dos ensaios é como a propria vida: usa palavras, mas
também siléncios, estimulos, parddia, riso, tristeza, desespero,
franqueza e retraimento, atividade e lentiddo. (BROOK, 2011, p. 111)

A partir deste trecho é importante notar que deixa claro rejeitar a ideia de uma
leitura imediata de Brecht e do uso da teoria deixada por ele como espécie de protdtipo
para a pratica teatral que o sucedeu. No trecho acima, revela-se um posicionamento que,
segundo o autor, deveria ser uma necessidade assumida por todos os artistas: deixarem
que suas proprias pesquisas tomem o contorno que lhes é proprio, pois, a mera reproducao
de obras de outros artistas é vazia de sentido e de experiéncia.

Mesmo a descoberta, afinal, daquilo que fica como heranca de Brecht, s6 é
possivel para Brook através da experimentacdo. Nesse sentindo, a leitura de Brook ndo
s0 ultrapassa o senso comum no que diz respeito ao olhar que lanca ao “método Brecht”,
mas também em muitos outros aspectos. O primeiro que serd imprescindivel apontar aqui
é a ligacdo direta com o tema da llusdo. Assim, uma leitura imediata, poderia irromper na
hipbtese de ter sido a ilusdo, uma das motivacdes para Brecht afastar-se do cinema.

Faz-se, portanto, importante lembrar, que a desisténcia de Brecht de avancar na
realizacdo de outros filmes, ndo estaria ligada ao modo como se sabe que a iluséo pode
operar no cinema, mas com aquilo que percebe ser necessario fazer para que o cinema
chegue ao espectador: os acordos de producgdo. As concessdes, para ele absurdas ja no
teatro dos EUA e que o fizeram rejeitar essa espécie de contrato entre arte e capitalismo,
vém mais uma vez assombra-lo quando tenta o cinema. E, nesse caminho a
problematizacdo de Brook, como dito anteriormente, foge ao Obvio - muito

provavelmente pelo conhecimento que adquiriu com sua prépria pratica:

Como todas as formas de comunicacdo, as ilusdes materializam-se e
desaparecem. O teatro de Brecht € um complexo rico de imagens que
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apela a nossa capacidade de acreditar. Quando Brecht falava da iluséo
com desprezo, ndo era isto que ele atacava. Referia-se a Imagem Unica
e persistente, a afirmacdo que se mantém depois de j& ter cumprido a
sua fungdo — como a arvore pintada. Mas quando Brecht declarou que
no teatro havia uma coisa chamada ilusdo, isto implicou que houvesse
uma outra coisa que n&o era iluséo. E assim a ilusdo tornou-se o oposto
da realidade. Seria preferivel estabelecer, sem deixar margem para
duvidas, a oposi¢do entre ilusdo morta e ilusdo viva, entre a forma
fossilizada e a sombra que se move, entre a imagem congelada e a
imagem animada. (...) O objetivo ndo ¢ evitar a ilusdo: tudo € ilusdo,
s6 que algumas coisas parecem mais ilusdrias do que outras. E a ilus&o
de médo pesada, que nunca nos consegue convencer. Por outro lado, a
ilusdo que é feita com os clarBes e impressdes répidas e volateis
alimenta a nossa imaginacao. Esta ilusdo é como um dos pontos de luz
gue desenham a imagem animada na televisdo: s6 dura o tempo
necessario para cumprir a sua fungdo. (BROOK, 2011, p. 113-4)

Portanto, essa “imagem unica” é o que de fato interessava a Brecht derrubar. O
contraponto, o avesso, o contrario aquilo que impunha a tradicdo, soavam-lhe um

caminho interessante:

(...) assiste-se mais a personalidade dos atores no seu agir cénico do
que o papel, ou a pega, isto é, cenas em lugar de fabula coerente. Apesar
da encenacdo ensaiada e calculada, muitas vezes o processo cénico é
interrompido diante do publico para um ‘descanso’ dos atores, uma
conversa que parece ser particular, uma insercdo de danga ou
interrupcao do dialogo. O teatro parece ser um esbog¢o ndo um quadro
finalizado. Assim, é dada ao espectador a chance de sentir, de refletir a
sua propria presenca e a sua distancia, de contribuir com algo que nédo
estd terminado. O preco disto é a diminuicdo consequente de tensdo
‘dramatica’ a favor de uma serenidade épica.” (LEHMANN, 2009, p.
233-4)

E 0 “Outro Brecht” trazido por Lehmann em Escritura do texto politico: “Como
em Brecht, no lugar de um espaco limitado da ficgdo, coloca-se um processo aberto
dirigido ao publico” (LEHMANN, 2011, p. 233) O que as colocagdes de Lehmann
demonstram e o que Brook explicita ao se referir a Brecht, parece ser entdo, que ha espaco
sim para a ilusdo, mas de outro jeito, que sera mais tarde utilizado (pelo teatro e pelo
cinema) para criar “confusao” no espectador. “Confusdo” esta que pode ser pensada como
uma “versao atualizada” do efeito de distanciamento. Aquela que confunde a ficgdo com
a realidade e que é utilizada por diretores tanto de teatro, quanto de cinema para despertar
0 espectador, deixando-0 a pensar ndo somente numa continuacdo para o desfecho da

peca (como Brecht o fazia), mas antes disso, 0 exercicio de revisar constantemente o0 seu
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lugar na plateia: “Serd mesmo o meu lugar na plateia ou no palco? Devo tomar uma
decisdo? Acredito, ou nao? Isto ¢ um documentario? Ou sera que € uma fic¢do”.

Ainda que posteriormente tenha sido criticado por sua aposta dialética — uma
proposta muito simples para a muito mais complexa capacidade de apreensao estética do
publico, segundo os seus criticos Hans-Thies Lehmann (2007) e Jacques Ranciere (2010)
-, para Brecht estava claro que o mundo precisava mudar naquela época e uma crenca de
que o teatro auxiliaria nessa mudanga, o fez seguir esse caminho, que mais tarde evoluiu
para outras direcdes.

Mesmo que ja se possa falar em distancia historica, tendo em vista a “evolu¢ao”
do teatro, o advento das artes performativas e a destituicdo de um modelo dramatico que,
segundo Lehmann, ainda estava presente em Brecht, a sua obra - e com ela, o tema da
ilusdo - permanece sendo objeto de investigagdes: “Partes da sua teoria e pratica no novo
teatro sdo desviadas dos seus conexos originais, sendo-lhes dado novo sentido e usadas
para outros fins, como o préprio Brecht gostava de sentir-se frente aos classicos.”
(LEHMANN, 20009, p. 232)

Numa direcdo semelhante a do tema da iluséo, situa-se a conhecida questdo da
empatia, sobre a qual para Brecht ndo havia mudancas desde Aristoteles. A visdo sobre a
empatia no teatro estava de tal modo ultrapassada que ja se transformara em um
dispositivo automatizado, cujo efeito apenas era explorado no sentido de tentar encurralar
sempre o0 espectador numa relacdo com o palco de pouca abertura, distinta da que Brecht
queria descobrir.

Assim como a ilusdo, a empatia foi explorada por Brecht como um artificio
formal do teatro advindo de Aristoteles, cujo o efeito sobre o espectador, era visto por ele
como negativo porque servia apenas aos interesses da sociedade burguesa
(majoritariamente econémicos) e que como entendia, no teatro que lhe era
contemporaneo, pautava-se em sobrepor o individuo em detrimento do coletivo que cada
vez exigia mais diferentes modos de representatividade.

Contudo, a esperanca de Brecht ndo estava tanto no desaparecimento dessa
estrutura assinada pela burguesia, mas a sua preocupagao com o publico levou-o a querer
rever conceitos como a empatia, por exemplo, apropriados pela cultura do entretenimento,
cada vez mais dominante, vazia e ensimesmada. O sentido em fazer teatro sempre esteve
ligado a possibilidade que ele via nessa linguagem artistica, de mostrar aos homens que
tanto o mundo quanto eles sdo mutaveis ja que durante muito tempo o teatro tinha servido

a construcao de ilusBes sobre a vida e a realidade.
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Sendo um dos interesses centrais de Brecht em buscar o cinema, a descoberta de
como utilizar os meios disponiveis em favor de uma causa contréria a da burguesia, o
problema néo estava na existéncia da iluséo, ou da empatia, mas no modo como estes dois
dispositivos eram manipulados. N&o a toa o cinema de Charles Chaplin interessou-o e ao
mesmo tempo esta longe de ser um cinema em que nao existem rastros de ilusdo, ou
empatia. Como diz Brook, pelo contrario, esta é mais uma das complexidades do efeito
de distanciamento de Brecht:

(...) a distanciacdo oferece inumeras possibilidades. Tem como
objetivo permanente furar os baldes da representacdo retorica —a forma
como Chaplin contrasta o sentimentalismo e calamidade é um exemplo
de distanciacdo. Muitas vezes, quando o actor se deixa levar pela sua
personagem, torna-se cada vez mais exagerado, abusando da emocéo
facil, e assim conseguindo envolver o pablico. neste caso, 0 mecanismo
da distanciagdo manter-nos-a4 acordados quando uma parte de nds
estiver pronta a deixar-se embalar pelo apelo ao coragdo. Mas é muito
dificil interferir nas reacdes habituais dos espectadores. (BROOK,
2011, p.105)

Desfeitas possiveis confusdes com o que poderia significar a passagem de Brecht
no cinema, hoje, pode-se dizer que ja se trata de uma questdo antiga, embora o que se veja
na préatica difere disso. Em realidade, a fusdo entre a heranca de Brecht e as préticas
artisticas tanto do teatro quanto do cinema é tdo presente, que fica dificil identificar a
origem. Se na época de Brecht era uma novidade, hoje é bastante comum ver diretores de
teatro que tenham, ao menos, realizado alguma experiéncia com 0 cinema, ou que
coloquem experiéncias cinematograficas em palco. E este o caso, por exemplo, da diretora
de teatro brasileira Christiane Jatahy, cujo trabalho esta centrado numa investigagdo sobre
a friccdo entre realidade e mundo ficcional no palco, em que para isso, a artista cria
verdadeiras experiéncias que confundem o espectador e que misturam (confundem
mesmo) o que aparece no filme com o que acontece no palco.

E dificil, claro, relacionar diretamente o desenvolvimento destas técnicas com
Brecht porque para ele 0 mundo ainda se encontrava cindido. Eram claras as distin¢des
entre filme e palco, teoria e pratica. Mas, a fluidez é um tema da pds-modernidade.
Contudo, vale lembrar, que mesmo interessando-se pelo cinema, Brecht em momento
algum deixou o teatro, e isto, pode servir de indicativo de que 0 seu interesse por buscar
novas formas (como quando no comeco de sua obra busca inspiracdo no movimento

expressionista aleméo), teve grande impacto na percepcdo de que existe mais de um
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movimento possivel na arte e que tém a ver justamente com essa intersecgdo - uma

interdisciplinaridade artistica:

O teatro contemporaneo partilha com a danca, as artes plasticas e o
cinema uma crise de identidade e uma indefinicdo de estatuto
epistemologico. Nesse sentido, pode-se falar de experiéncias cénicas
com demarcagoes fluidas de territorio, em que o embaralhamento dos
modos espetaculares e a perda de fronteiras entre os diferentes dominios
artisticos sdo uma constante. (FERNANDES, 2011, p. 11)

Ainda que, como identifica Brook, seja reconhecida no teatro a importancia e
heranca de Brecht para as geragOes posteriores, pouco se fala dos questionamentos
deixados por ele para o cinema — ou sobre as mudancas radicais causadas por uma simples
abertura de relacdo, como aquela tentou estabelecer com os atores. Mais e mais, com a
evolucdo do teatro e das artes performativas, a presenca de Brecht fica menos nitida e até
chega a ser combatida. Contudo, a0 mesmo tempo, pode-se pensar que se as questdes que
levantou ainda causam desconforto e fazem pensar (ou se sdo negadas) é porque
possivelmente, continuam tendo algo a dizer. Sera mesmo possivel falar de Brecht no
teatro e Brecht no cinema como momentos distintos?

Muito mais distante esta o reconhecimento por parte do cinema, que por ser uma
arte mais reprodutivel que o teatro, existe talvez sem saber que ha, ainda que de modo
indireto, a influéncia que vem de Brecht. Outro ponto que ndo se deve deixar de
mencionar, que também se refere a uma possivel ponte entre Brook e as herancas de
Brecht que transborda pelo teatro que o sucedeu — e porque néo para 0 cinema, uma vez
que € uma arte interpretativa — , € a tal caracteristica de experimental j& mencionada, que
havia no teatro brechtiano e que certamente serviu de gatilho para outros que quiseram
como ele: experimentar. Tanto Brecht, quanto Brook sempre estiveram envolvidos na
relacdo da pesquisa pratica, sem que esta estivesse completamente separada de um
pensamento. Se hoje ha uma abundancia de técnica no teatro deve-se em parte a Brecht
que lembrou da importancia de se investir no aparato tecnoldgico disponivel em prol
teatro.

Como referido anteriormente, ha hoje uma forte interseccédo entre cinema e teatro.
No teatro, a diretora brasileira Christiane Jatahy desenvolve uma pesquisa que coloca em
palco o cinema, convidando o publico a fazer o filme, a participar da criagdo da obra, a
ser cumplice, a0 mesmo tempo que ndo deixa de fazer ver, o qudo manipulavel tal

participacao pode ser. A trilogia composta pelas pecas Julia (2011), E se elas fossem para
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Moscou? (2014) e A Floresta que anda (2015); sdo exemplos de como o teatro faz a sua
apropriacdo do cinema.

Algo que vale indicar também - embora ja muito distante, por exemplo, das
experiéncias no palco hoje — eram as projecdes do teatro épico realizado por Piscator, 0
mestre de Brecht, do qual ele se afasta para buscar novos métodos. Porque o uso das
técnicas muda conforme as épocas e Brecht ja reconhecia esse fato como algo que era
importante que mudasse (diferente de Gyorgy Lukacs que discordava desta investida, por
exemplo)*. No momento atual, em que as pessoas estdo constantemente em duvida se
estdo diante de algo real, ou ficticio (como o tema das Fake News), 0 cinema e o teatro

fazem uso disto para nos lembrar de experenciar mais a realidade:

In a world that understands and invents itself with images, sound,
action, narrative and performance in a variety of media and
environments, including the stage, the internet, film, museums, the
street, homes, schools, and conference rooms. The arts are where this
invention of new knowledge takes place; it is where narratives and
myths are given performative reality. In their own disciplinary contexts,
the arts, especially theatre and film, provide the platforms by which
information harvested from the sciences and the humanities is gathered,
processed, and then disseminated to popular and mass audiences. In the
twenty-first century, visual, auditory, performative, and verbal
languages compete not only, or even mostly, to portray, debate and
analyse reality, but not significantly form the way perception interacts
with what people understand as real. (MARTIN, 2013, p. 35)

Do lado do cinema, vale ainda a mencao a dois realizadores brasileiros, Eduardo
Coutinho e Petra Costa que revelam um interesse profundo em trazer para o filme
documental a confusdo entre aquilo que é ficcdo e o que aconteceu de fato. O que na
citacdo acima, Carol Martin aponta no caso do teatro, como sendo o Teatro do Real
(Theatre of the Real). Nestes dois exemplos do cinema, ndo s6 o que se confunde é o real
com o imaginario, mas sobretudo, a prdpria forma mescla-se ao contetudo. Poder-se-ia
arriscar dizer que o distanciamento de Brecht foi o embrido disto tudo, embora nem ele
mesmo pudesse 14 de longe imaginar que tudo isto tornar-se-ia verdade. Sera que foi este

brilho que tera vislumbrado em Chaplin?

4 “Brecht poderia ser um rude filistino como é o proprio Lukacs quando se refere as correntes mais
herméticas do modernismo; mas rejeitou a condenacdo que este faz das técnicas entdo experimentais em
nome de um supostamente decadente ‘formalismo’, propondo discutir o assunto em termos da ‘realidade
mais do que do ‘realismo’”. (JAMESON, 2013, p. 61-62)
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Assim, este texto teve, de forma breve, a intencdo de convidar quem se interessar
por teatro, ou por cinema, a fazer o exercicio de por um momento esquecer as coisas que
ja foram realizadas e pronunciadas em nome de Brecht. E fundamental que numa
aproximacdo de sua obra, se compreenda que aquilo que desenvolveu acabou por se tornar
muito mais um vislumbre de mudanca (continua) do teatro e dos homens, do que a
necessidade em colher resultados enquanto vivo. Em fato, o sonho de qualquer artista,
que vé na arte 0 mesmo propdsito que Brecht viu, se realiza @ medida em que este
consegue obter alguma mudanca em sua realidade presente que possa vir a se propagar.
Mas, para compreensdo do intento de mudanca é preciso rejeitar a leitura também muito
recorrente de Brecht - devido a fase de sua obra em que se debrugou sobre as pegas
didaticas - associada a de um pedagogo restrito. Ndo aos moldes tradicionais pelo menos.
Aceitar uma associacdo deste tipo, certamente teria que incorrer em alinha-lo a
pensadores como Paulo Freire, ou Rubem Alves que, inclusive até hoje, encontram
profunda resisténcia em serem reconhecidos nas praticas de educacéo.

O Brecht que ainda vive teria percebido ao longo de sua trajetdria no teatro que
assim como um mestre, que compreende que a maior parte dos discipulos s6 consegue
alcancar uma suposta “iluminagao” com o tempo e por meio de processos mais complexos
do que a simples assimilacdo e/ou informacdo, era preciso empenhar-se na tarefa de
desenvolver e disponibilizar os meios para que essa iluminagdo pudesse vir a acontecer
com o publico de teatro (ou de cinema).

Em sua época, uma nova classe havia nascido - a classe operaria - e de pronto se
figurou aos olhos de Brecht como a classe da esperanga, que com seu interesse em
crescimento, seria capaz de engendrar a mudanca na triste realidade dos homens, a
construcdo do novo mundo. A ela, o teatro de Brecht viria a se dirigir. E, por sua vez,
para que fosse possivel o envolvimento e didlogo com a classe operaria e suas causas,
nasceu a sua busca por uma linguagem clara que auxiliasse a desvelar a estrutura
capitalista burguesa exploratéria por detrds dos discursos e ndo através de um
convencimento das massas como o sistema ja se ocupava em fazer.

Desse modo, ao realizar as suas tentativas com o cinema, Brecht tinha por
finalidade aproximar-se do proletariado como pretendia com o teatro. Era mais um
caminho novo que se abria. A técnica em sua concepgdo deveria estar a servigo dos
objetivos do homem e no caso do cinema ela estava e muito bem. Mas 0 homem por outro

lado, na concepgdo de Brecht, ainda ndo fazia bom uso dela. Brecht chega a essa
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concluséo ao perceber como se dava o processo de producdo cinematografico, como era
realizado o controle.

Segundo Marcos Soares, 0 que ocorre € que ao tentar se inserir no meio do cinema,
Brecht é enganado pelas produtoras e os envolvidos no processo de producéo do filme, o
que acaba sendo mais um motivo para ndo continuar a investir nas experimentacées com
essa arte. Percebe entdo que o cinema esta totalmente & mercé e dependente da logica
industrial, e esta, por sua vez, envolvida em alcangar objetivos contrarios a emancipacao
do sujeito e esclarecimento da classe operaria. Assim, o0 cinema ndo poderia Ihe servir
como havia imaginado, pois que se tratava de uma faca de dois gumes, em que por um
lado existia a possibilidade de extrapolar os limites técnicos impostos ao teatro, mas por
outro era preciso abdicar do compromisso artistico (e politico) e esse acordo Brecht
recusava-se a fazer.

O cinema possuia um controle em sua producdo que o limitava de tal forma, a
ponto de ser quase impossivel desviar-se disso. As etapas da industrializacdo do cinema
incluiam a producdo, a distribuicdo e a exibicdo. E todas obedeciam a uma ldgica
impossivel para Brecht porque para ele ndo havia obra verdadeira com concess@es. Ainda
mais se exigidas pelos donos do dinheiro. O posicionamento do artista diante da realidade
era algo que para Brecht deveria estar implicado na obra. Dizer que Brecht era contra o
cinema, ou contra a técnica, ou contra a ilusdo, ou contra a empatia, sdo falacias, que
formam uma colecdo em torno de sua obra, como no caso da ideia da pedagogia
tradicional, no caso do teatro didatico.

E necessario desmistificar essas verdades, para que uma aproximagao verdadeira
de Brecht seja possivel hoje. Mais uma vez, o que realmente lhe importava era combater
o teatro burgués que havia sucumbido em assunto e forma. Quando percebe 0 mesmo
movimento ocorrendo no cinema, Brecht desiste de lutar contra todo e qualquer sistema
de producdo ali implicado (que para ele era o grande problema), mas deixa o alerta aos
artistas que assumissem 0 COMpPromisso com essa arte para que estes reunissem forgas
para romper com a estrutura que controla os meios de producdo cinematogréfica. Mas,
este pedido de Brecht chegou a realizar-se? Esta pergunta ainda esta por responder.

Assim, acertado sera dizer que Bertolt Brecht esta em mais lugares do que se
imagina. Ele, na verdade, esta de forma muito menos dita e menos em lugares onde se diz
que ele estd. Mas, naqueles que ndo se imaginaria que estaria. Ao mesmo tempo em que
se distanciou do cinema, devido as experiéncias que teve, € possivel encontra-lo ainda

hoje dentro dos mais variados filmes. Como quando se olha para a sua obra - aquela
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dedicada ao teatro - seria importante também dar atencéo a analises neste sentido sobre o
cinema, porque especialmente no mundo hiper-industrializado de hoje, em que tudo
parece se confundir como obra do sistema econdmico, 0 pensamento sobre a arte, pode
ainda atrever-se a diferenciar algumas coisas.
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