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RESUMO
As influéncias de Charlie Chaplin (1889-1977) na obra de Bertolt Brecht (1898-1956)

sdo diversas. Os filmes do diretor britanico sdo inspiracdo para diversas pecas escritas
pelo dramaturgo alemé&o (Ascencéo e queda da cidade de Mahagonny (1928/1929), Méae
Coragem e seus filhos (1939), Senhor Puntila e seu criado Matti (1940), dentre outras).
Brecht comenta em seus diarios de trabalho e inGmeros textos tedricos a importancia da
pratica cinematografica de Chaplin e de seu personagem Carlitos para a constituicdo do
seu teatro, considerando-o0s muitas vezes modelar para o teatro épico (BRECHT 1995, p.
125; BRECHT 2005A, p. 249, 263, 291; dentre outros). Dois pontos da praxis brechtiana
sdo fundamentais para compreender essa forte relacdo cinema-teatro, sdo eles: o
Verfremdungseffekt — o famoso efeito de estranhamento e o Gestus social. A partir
desses dois pontos procuro analisar a obra de Chaplin, o processo de construcdo de seus
filmes e a interpretacdo no cinema mudo como elementos que geram estranhamento e se
estruturam como uma forma de Gestus social e estranhamento. No primeiro capitulo
parto do contexto histérico da Alemanha de Weimar para compreender a constitui¢do do
V-Effekt em seu tempo. No segundo capitulo penso o cinema enquanto revolugdo na
forma de produzir e apreciar a obra de arte e, passando pela histéria de Chaplin, como
esse artista influencia e inspira artistas por todo o0 mundo, entre ele Brecht. No terceiro
capitulo busco compreender o Gestus social e como ele se relaciona com o espetaculo
de variedades e o trabalho artistico de Chaplin. Por fim, nas consideracdes finais,
retomo a ideia de que o intenso trafego da ponte Brecht-Chaplin, produziu diversos
frutos e producdes que ainda hoje exigem sua leitura, encenacéo, e apreciacdo, dado o
seu potencial critico reflexivo e mais ainda o valor artistico de suas proposituras que até

hoje se extravasam nos palcos do teatro.

PALAVRAS-CHAVE: Brecht; Chaplin; Gestus; Estranhamento.



ABSTRACT
Charlie Chaplin“s (1889-1977) influences on Bertolt Brecht’s theater (1898-1956) are

diverse; also the films of the British director were inspiration for several plays written
by the German playwright (The Rise and Fall of the City of Mahagonny (1928/1929),
Mother Courage and Her Children (1939); Mr Puntila and his Man Matti (1940), and
others). In many parts of Brecht works, diaries and theoretical texts Brecht makes
comments about the importance of Chaplin’s cinematographic practice and his character
The Tramp, for the constitution of his theater. Some moments Brecht considers Chaplin
a model of actor to the epical theater (BRECHT 1995, p. 125; BRECHT 2005A, p. 249,
263, 291; and others). Two central concepts in Brecht’s work are fundamental for the
understanding of this relationship: Verfremdungseffekt — the famous Estrangement
Effect and the social Gestus. Once these concepts are delimited | search to analyze
Chaplin’s work, the process of film construction and the interpretation in silent films as
elements that generate estrangement and are structured as a Gestus language. At the first
chapter I analyze the historical context of the Weimar’s Germany to understand the
constitution of V-Effekt at its time. At the second chapter | assume the idea of the
cinema as a revolution on the form of production and reception of art, passing by the
Chaplin’s history trying to realize how his films were a large reference to a lot of artists,
including Brecht. At the third chapter | study the social Gestus and how it is related with
the variety shows and the Chaplin’s artistic works. Finally, at the conclusions, I return
to the mail points of this intense dialogue between Brecht and Chaplin, and how this
relationship produced uncountable fruits and artistic works. This material requires new
theoretical and practical studies (on scream and on stage), considering its large reflexive

and critical potential, and more than it, its artistic value.

KEYWORDS: Brecht; Chaplin; Gestus; Verfremdungseffekt.
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1. Introducéo

Como aluno da graduacdo, na Licenciatura em Artes Cénicas na Escola de
Musica e Artes Cénicas na Universidade Federal de Goias (EMAC/UFG), realizada
entre 2011 e 2014, realizei pesquisa sobre o teatro épico de Bertolt Brecht (1898-1956),
buscando entender como o diretor e dramaturgo alemdo leu e pensou a teoria marxista
para compor sua obra pratica. Concentrei-me especialmente no conceito de alienacdo
como pensado nas primeiras obras de Karl Marx (1818-1883) e nos processos que
levam ou podem levar a manutencdo ou a transformacéo da consciéncia humana. Com
esses pressupostos analisei trés obras draméticas: A mae (1933), Os fuzis da Senhora
Carrar (1937) e M&e Coragem e seus filhos (1939).

A pesquisa de iniciacdo cientifica durou trés anos, sob a orientacdo do Prof.
Robson Corréa de Camargo (com guem sigo no mestrado), com financiamento pelo
Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPQ), entre os anos
de 2012 e 2014. Por sugestdo do meu orientador, mergulho agora na estética e historia
do teatro brechtiano em seu didlogo com o ator e diretor Charlie Chaplin (1889-1977).

As relagGes estabelecidas entre o teatro épico/dialético, seus procedimentos e o
trabalho artistico de Chaplin sdo muito importantes para entender a praxis Brechtiana,
considerando que a atuacdo do artista britdnico foi essencial na construcdo de duas
praticas fundamentais desse teatro: o Verfremdungseffekt (V-Effekt) — efeito de

estranhamento e o Gestus.

Este trabalho se organiza da seguinte maneira. No primeiro capitulo comeco
com uma andlise do contexto histérico do final do século XIX e inicio do século XX na
Alemanha de Weimar e na noite nazista que se seguiu. Os diversos processos politicos e
sociais desse periodo geraram um grande movimento revolucionario na Europa e Asia
que, na Alemanha, levou a criacdo da Republica de Weimar (1918-1933) parteira dos
experimentos estéticos de Brecht, Erwin Piscator (1893-1966) e de outros artistas que,

com suas préticas, colaboraram com a construgdo do importante Verfremdungseffekt.

Parto desse contexto historico para refletir sobre o conceito de V-Effekt com base
nos escritos de Brecht em diversos momentos de sua producdo. Ressalto ainda a

influéncia dos formalistas russos, especialmente Viktor Chklovski (1893-1984) e seu
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conceito de Ostranenie (ocmpanenue), para a formulacdo da teoria brechtiana sobre o

estranhamento no teatro.

Compreender a ideia de singularizagcdo/estranhamento na linguagem tal como
pensada por Chklovski em seu texto Arte como procedimento (1917) é passo importante
na ampliacdo desse conceito e analise da pratica do estranhamento tal como proposta
por Brecht em suas producGes. Essa etapa € importante também quando buscamos

compreender a relacdo dessa préxis com a teoria e as ideias estéticas marxistas.

O estranhamento se constitui como um procedimento transversal na producgéo
teatral brechtiana, interferindo nos elementos estéticos, nas falas que derrubaram a
quarta parede (quebra da ilusdo naturalista), ou nas falas que s&o ditas em terceira

pessoa, e em diversos outros elementos que rompem o fluxo dramatico.

Essa ideia de fluxo dramatico, tal como entendemos ainda hoje, € uma
construcdo que foi se fortalecendo especialmente com a critica renascentista durante o

século XIX. Diversas formas de teatro anteriores como a Commedia del/ ’arte

, @ Pantomima e o préprio teatro grego eram estranhados por natureza e tinham
caracteristicas bastante épicas, como a estrutura em episddios e quadros, as falas
dirigidas diretamente a plateia e a interrupcéo da acéo realizada. Anatol Rosenfeld em
seu livro O teatro épico (2010) vai desenvolver essa ideia, partindo da teoria aristotélica

dos géneros para pensar as origens do épico e também do estranhamento no teatro.

Para os fins deste trabalho pretendo discutir o teatro épico de Brecht-Piscator,
bem como o estranhamento brechtiano entendendo o caminho anterior dos dois
conceitos, mas buscando delimitar e compreender a relagéo de Brecht com esses pontos
especificos. E mais do que recursos pontuais, o estranhamento interfere também nas
formas de producdo, na organizacdo do trabalho teatral do autor e especialmente no

intenso trabalho de construcdo dramaturgica, cénica e de interpretacao.

Sobre a intepretacdo, Brecht tem diferentes posicionamentos e ideias, como em
toda a sua pratica, a maioria dessas teorias estd em seus escritos de diversos momentos,
muitos deles associados as montagens que havia realizado, especialmente de 1918 a
1933, antes do exilio. Em um determinado momento de seus escritos ele vai pensar o

estranhamento e o trabalho do ator especialmente frente a empatia com a personagem.
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Brecht defende que, diferente do que muitos pensavam, o teatro épico nao
excluia a possibilidade da emocédo e do uso da identificagdo com o0s personagens, por
outro lado exigia que essa relagédo e essa necessidade fosse pensada caso a caso. Sendo
preferivel a criagdo de um estado dialético de tensdo constante entre o identificar-se e o
estranhar-se. A interpretacdo deve ser vista como um processo em constante
desenvolvimento, especialmente quando analisamos as experiéncias descritas por
Brecht, que precisam ser consideradas sempre de maneira historica, desafio este que

buscarei atender em todo o trabalho.

Percebendo-se de maneira social, o ator, carregado de sensacdes, possibilita o
sentimento, a expressdo e a analise da situacdo pelo publico por diversas vias, sendo
possiveis ou necessarias quebras e rupturas na narrativa. Vou desenvolver essas ideias
ainda no primeiro capitulo, ao pensar o processo dialético no qual o estranhamento se

desenvolve, e as formas pensadas por Brecht para gerar o V-Effekt.

No segundo capitulo faco uma andlise do cinema como invencdo que
revoluciona a idade moderna e como arte nova feita para as massas. Parto da ideia de
arte na era da sua reprodutibilidade técnica de Benjamin para analisar como a fotografia
e 0 cinema modificaram as formas de percepcdo e producdo da arte, salientando a

importancia do cinema e de sua narrativa na construgdo da idade moderna.

No topico seguinte percorro a historia de Chaplin, pensando especialmente sua
atuacdo no teatro de variedades e no Music Hall e de como ele se constituiu como artista
em seus primeiros anos no teatro e no cinema. Passando em seguida a analise da
ressonancia do sucesso alcancado pelos filmes do cineasta britanico, e de como o
chaplinismo influenciou e inspirou diversos artista no inicio do século, especialmente
Meyerhold na URSS e Brecht na Alemanha.

Sigo entdo para a relacdo entre a producdo artistica de Brecht e Chaplin,
tomando como ponto de partida os escritos de Brecht, para refletir sobre como o
dramaturgo recebe as producgdes chaplinianas, examinando especialmente como as
ideias de estranhamento e Gestus séo apresentadas nos filmes exibidos na Alemanha da
década de 1920.

Em seguida reflito sobre as influéncias do trabalho artistico de Chaplin na

producdo brechtiana, especialmente em como o diretor utiliza referéncias e ideias desses
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filmes em suas pecas. As influéncias de Chaplin na dramaturgia brechtiana sdo diversas.
Irei analisar algumas, sdo elas: Em busca do ouro (1925), e sua influéncia em Ascenséo
e queda da cidade de Mahagonny (1929, especialmente a cena 5) e também em Mae
Coragem e seus filhos (1939); Luzes da cidade (1931) e sua relacdo explicita com
Senhor Puntila e seu criado Matti (1940). Além da relacdo entre The kid (O garoto -
1921) e a pega O circulo de giz caucasiano (1944). Multiplicam-se os pontos de
contato, porém eles véo além do argumento dramatico e interferem no modo de atuacdo

do teatro de Brecht.

No terceiro capitulo, busco uma analise do Gestus social enquanto praxis no
teatro brechtiano. Buscando citacdes e exemplos nos escritos tedricos e dramaturgicos
de Brecht, além da relacdo com os filmes de Chaplin. Pensando especialmente como o
Gestus vai aparecer no cinema do diretor britanico. Para os fins deste trabalho utilizarei
o termo Gestus' para definir a pratica brechtiana que visa mostrar em cena uma
determinada relacdo social, mostrando formas como os homens se relacionam em
sociedade ou determinado aspecto contraditério de uma agdo ou personagens. Utilizarei

gesto quando me referir a gestualidade em geral, como um todo, 0 movimento ou agéo.

Somando-se a este, o entendimento do teatro de variedades, do cabaré e do
trabalho de artistas como Karl Valentin (1882-1948) e Frank Wedekind (1864-1918).
As conexdes entre esses pontos sdo diversas, e estdo ligadas a propria constituicdo do
teatro de Brecht, que busca inspiracdo nos cantadores da Baviera, nos palhacos de rua e
de cabaré e na prépria estrutura episddica e recheada de musica, danga e nimeros

cdmicos dos espetaculos que assistia em sua juventude.

E desses encontros, bem como do cinema de Chaplin e das colaboragbes com
outros artistas vai se formando a ideia Gestus social como pratica teatral. Ele ndo se
refere apenas a gestualidade do ator ou da cena, mas ao conjunto de elementos cénicos,
masica, cendrio, figurino, etc., devendo ser compreendido e pensado no espetaculo de

maneira global.

! Os livros de Brecht traduzidos para o portugués utilizam o termo gesto ou Gestus, o termo em latim.
Utilizam gesto as seguintes publica¢fes: BRECHT, B. Escritos sobre teatro, Tradugdo de Fiama Pais
Branddo, 2005B; BRECHT, B. Diario de Trabalho V.1 e V.2 Tradugdo de Reinaldo Guarany e José
Laurenio de Melo. 2002 e 2005A. Uma publicacdo que utiliza Gestus em sua versdo latina € Teatro
Dialético. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1967.
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O Gestus visa colocar em cena uma caracteristica social e/ou contraditoria do
personagem, introduzindo a dialética na narrativa, pontos de vista diversos, conflitantes,
etc., aparecendo também na dramaturgia. Assim o Gestus seria um elemento a ser
introduzido no espetadculo, algo que exterioriza ou questiona artistica e
significativamente a ideia desenvolvida e introduz a contradi¢do. Ele comunica algo que
diz sobre ou problematiza o todo, sobre um contexto mais amplo do espetaculo em suas

relagbes com as questdes contemporaneas.

Brecht mostra isso em cena e em alguns esforgos teodricos. Os dois textos mais
importante onde o dramaturgo busca organizar uma teoria para seu teatro epico-
dialético sdo O Pequeno Organon para o teatro (Kleines Organon fiir das Theater -
1948) e A compra do latdo (Der Messingkauf — 1939-1955), este Gltimo nunca foi
terminado. Ambos 0s textos sdo tentativas de apresentar uma teoria sobre o teatro épico
e as novas ideias que Brecht propunha para seu teatro. Busco reunir esses pontos e

lancar mais uma luz a essa prética ainda tao discutida e por vezes pouco compreendida.

O cinema feito por Chaplin interfere diretamente no modo de atuacédo do teatro
de Brecht. Assim, refletir sobre a mimica, a gestualidade e o0s argumentos
cinematogréficos chaplinianos, bem como a construcdo do estranhamento e do Gestus

na interpretacdo no teatro épico/dialético é o desafio a que esta pesquisa se propde.

Esta pesquisa é guiada por algumas questdes: O que Brecht entendia por Gestus
social e estranhamento? Como ele constroi essas ideias em seus escritos teoricos, em
sua dramaturgia e em sua pratica cénica durante sua vida e em diferentes momentos
historicos? Quais as influéncias do cinema no teatro de Brecht? Como Meyerhold,
Eisenstein e Chklovski, em suas produc@es artisticas e tedricas operaram conceitos que
auxiliaram Brecht na formulagédo do estranhamento e do Gestus em seu teatro? Quais as
influéncias das producBes de Chaplin nas producdes brechtianas? Infelizmente as
perguntas sobre Brecht, seus escritos e seu teatro sdo inimeras, mas espero que o leitor

se contente com apenas estas, pois eu tive que.

No decorrer deste texto utilizo diversos livros, artigos e documentos sobre o
autor Bertolt Brecht e felizmente, como era de se esperar, a maior parte deles se
encontra em portugués. Utilizo diversas tradugdes, como a feita por Fiama Paz Brandao,
publicada pela Editora Nova Fronteira, Reinaldo Guarany e José Laurenio de Melo,

publicada pela Editora Rocco, além dos textos teatrais que contam com diversos
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tradutores como Roberto Schwarz, Ingrid Koudela e outros, publicados pela editora Paz

e Terra.

Felizmente, para esta pesquisa, foram fundamentais alguns textos retirados do
Arquivo Brecht em Berlim, pdo quentinho produzido numa viagem & "padaria” central
Brecht em Berlin, conseguidos em minha visita ao mesmo no inicio de 2016. O Arquivo
fica na ChausseestraBe 125, na mesma casa em que Brecht e Helene Weigel (1900-
1971) viveram em seu retorno a Berlin ap6s a Segunda Guerra, a casa do casal também
pode ser visitada. Interessante é que o Arquivo estd aos cuidados da Akademie der
Kinste, e nos mesmo prédio pode ser encontrado também o Arquivo com as obras de

Walter Benjamin, os escritos dos dois amigos estdo a um andar de distancia.

Para os textos acessados em lingua estrangeira, seguirei o seguinte procedimento
sobre as traducdes de minha lavra, no corpo do texto sera realizada a versdo em
portugués (ndo traduzirei os textos em espanhol) e, em seguida as citacbes originais do
inglés e do alemao, serdo acrescidas em notas de rodapé. Os originais em alemdo tém as
traduces feitas em parceria com a professora Luciana Fernandes do Centro de Linguas
da UFG e com assessoria de Florian Hoffmann (o alemdo é uma lingua um tanto

indigesta).
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2. O Estranhamento/Distanciamento brechtiano, o V-Effekt.
2.1. Antes dos dilGvios?

Antes do diltvio € o nome do livro de 1985, de autoria de Otto Friedrich (1929-
1995), que descreve a Berlim dos anos 20. O titulo expressa bem o momento que a
Alemanha e 0 mundo viviam nos intensos primeiros anos do século XX, vivendo
catéastrofes que se sucederiam como a Primeira e Segunda Guerras, 0 stalinismo e 0

nazismo®.

Esses anos enfrentaram os grandes abalos que o mundo viveria no decorrer
daquela que o que historiador Eric Hobsbawm (1917-2012) vai chamar de era dos
extremos (1914-1991). As grandes revolucbes e intensos conflitos mudariam
completamente a forma de ver a histdria e a vida em um mundo onde as distancias se

encurtavam e as disputas ideoldgicas se acirravam.

Nesses primeiros anos ocorre o fortalecimento do nacionalismo na Europa, as
graves crises econdmicas, 0 grande ensaio da revolugdo russa em 1905, a vitoriosa
revolugédo de outubro 1917 que termina por derrubar o czarismo e estabelecer o primeiro
regime operario, mudando a geopolitica de todo o planeta e reverberando em processos

politicos e revolucionarios em diversos paises do mundo durante todo o século XX.

A Alemanha de Weimar, com Brecht em seu ventre, estava no centro desta
crise, vivia um processo pre-revolucionario simultaneo ao russo, saindo derrotada da
Primeira Guerra (1914-1918) e consequentemente em crise econémica, politica, a que
se seguiu um intenso processo de organizacdo dos trabalhadores que ira desembocar,
paradoxalmente, na noite nazista. Leon Trotsky (1879-1940)*, em seu Estd na
Alemanha a chave da situacdo internacional (1931) vai promover uma analise da
situacdo politica mundial, especialmente frente a ameaca fascista e aos processos
revolucionarios e pré-revolucionarios ao redor do globo. Ele profetiza que o resultado

da disputa entre nazistas e comunistas determinaria ndo apenas o futuro da Alemanha,

2 FRIEDRICH, 1997.

® Friedrich coloca a chegada dos nazistas ao poder como o dilGvio que encerra uma era, porém, alguns
historiadores divergem e defendem a ideia que a Primeira Guerra em si ja seria um grande diltvio que
transforma a maneira como as pessoas vivem e entendem o mundo. De qualquer forma poderiamos
estender o conceito, pois a Segunda Grande Guerra, e mesmo a restauracdo de 1989 sdo parte das intensas
mudancas que insistem em inundar a vida alema.

* Leon Trotsky foi um intelectual marxista e revolucionério bolchevique, organizador do Exército
Vermelho e rival de Stalin na tomada do Partido Comunista apds a morte de Lénin.
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mas de toda a Europa por varios anos. E assim foi, tendo o destino da Alemanha nos

anos 30 influido no infeliz destino da propria URSS nos anos posteriores.

Apos a derrota na Primeira Guerra, o regime imperial alemdo entra em crise e
abre-se 0 caminho para uma reorganizacao democratica e funda-se em 1918 a Republica
de Weimar. Periodo de grande organizacdo artistica, politica e sindical, e de liberdade
de direitos e expressao, que se consolida apos o final sangrento da revolucgédo
espartaquista, que teve seus lideres Rosa Luxemburgo® (1871-1919) e Karl Liebknecht®
(1871-1919) assassinados. A republica que abre um intenso processo de insoltveis lutas
internas e organizacdo dos trabalhadores, e terminard com a chegada do nazismo ao

poder em 1933, pasme-se, pelo voto.

Os anos de Weimar sdo férteis e trazem experimentos que abrem
guestionamentos sobre a forma e os conteidos da arte como um todo. Sob influéncia de
movimentos de ‘“vanguardas” como o futurismo/expressionismo e das novas
tecnologias, especialmente o cinema que passa a modificar os modos de produzir,
experienciar e entender a arte. S80 anos dourados, de efervescéncia cultural e
intelectual:

A década ndo foi tdo dourada assim, ou ndo o foi para todos, posto que
marcada por enorme inflagdo, greves e revoltas, desemprego e faléncias,
enfrentamentos entre nazistas e comunistas. Contudo, nomes e eventos
magicos permaneceram — Marlene Dietrich, Greta Garbo, Josephine Baker,
as magnificas producdes do “Teatro dos 5.000”, de Max Reinhardt, trés

companhias de opera funcionando simultaneamente, [...], as estreias de
Wozzeck e da Opera dos trés vinténs [...] (FRIEDRICH 1997, p. 23).

Brecht participa ativamente deste movimento, juntamente com inimeros artistas
alemées e soviéticos como Frank Wedekind (1864-1918)", Heinrich Mann (1871-1950)%
Vsevolod Emilevitch Meyerhold (1874-1940)°, Thomas Mann (1875-1955)", Karl

® Filésofa e economista marxista, polaco-alemd. Tornou-se mundialmente conhecida pela militancia
revoluciondria. Participou da fundacéo do grupo de tendéncia marxista do SPD, que viria a se tornar mais
tarde o Partido Comunista da Alemanha (KPD). Em 1915, fundou, ao lado de Karl Liebknecht, a Liga
Espartaquista.

® Foi um politico e dirigente socialista aleméo. Filho de Wilhelm Liebknecht e colaborador de Karl Marx
e Friedrich Engels, Karl Liebknecht ficou conhecido por ter, junto com Rosa Luxemburgo, fundado a
Liga Spartacus, em 1916.

” Foi ator, dramaturgo e romancista alemao, um dos precursores do movimento expressionista, além de
cantor de Cabaret, compondo satiras politicas que influenciaram o estilo dramattrgico e estrutural da obra
de Brecht. Sua peca mais conhecida é O despertar da primavera (1890/1891)

® Romancista alemdo que escreveu trabalhos com forte teor social, além de ensaios literarios sobre
diversos autores como Goethe, Voltaire, Flaubert, George Sand, Emile Zola, Victor Hugo.

% Ator e encenador russo que trabalhou durante vérios anos com Stanislavski no Teatro de Arte de
Moscou (TAM), dirigindo a partir de 1905 um estidio anexo ao TAM, pesquisando 0 expressionismo € 0
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Valentin (1882-1948)', Erwin Piscator (1893-1966)*, Sergei Eisenstein (1898-1948)*
e tantos outros (EweN 1991, p. 51).

Seguindo as tendéncias conturbadas do teatro politico de Piscator, com quem
trabalhou especialmente em seus primeiros anos de teatro, Brecht busca um teatro de
aspecto critico e que pudesse, em dialogo com as novas tecnicas, atender as
necessidades e anseios dos novos tempos, seus conflitos e crises. Com uma producao
intensa nestes primeiros anos, Brecht escreve e encena ja dentro da experiéncia de
Weimar, pecas como Baal (1918) e Tambores na noite (1920), por vezes classificadas

Como expressionistas.

A afinidade das primeiras obras de Brecht as ideias expressionistas sdo foco de
amplos debates e discussfes, que geram pouco consenso, como muitas coisas que ele
fazia, um autor contraditorio, ou dialético. A producdo do dramaturgo de Augsburg se
inicia no momento histérico em que esse movimento artistico vinha sendo questionado
e transformado, dando lugar a outras formas de protestar e provocar os limites do

realismo e da obra de arte burguesa.

Paolo Chiarini (1931-2012) em seu Bertolt Brecht (1967) vai dedicar todo um
capitulo a esta discussédo, passando pelas caracteristicas do movimento expressionista e
defendendo, ao contrario de uma série de analises e teorias, que Brecht ndo teve fase

expressionista alguma.

E verdade, ndo ha davida, de que Brecht aproveita da técnica dramatica
expressionista alguns expedientes “de trabalho” e recursos de estilo (a
estrutura do conto “por estagdes”, o uso da iteracdo, a sintaxe frequentemente
eliptica e sumaria), além de alguns temas candnicos (p. ex.: 0 regresso do
soldado); mas é também verdade que deles se serve em funcédo estritamente
instrumental. Em outras palavras, isso tudo nada mais € que a “cultura” por
ele ja encontrada quando iniciou sua carreira literdria (CHIARINI 1967, p. 14).

construtivismo na cena. E executado em 1940, acusado de trotskismo e formalismo pela ditadura
stalinista.

19 Romancista alemao recebeu 0 Nobel de Literatura em 1929, principalmente pela obra Os Buddenbrooks
de 1901. Tal como Brecht se exila em 1933, primeiro na Suica e depois nos EUA.

11 Comediante, autor e produtor de filmes, localiza sua producdo entre o dadaismo e o expressionismo,
exerceu significativa influéncia sobre a obra de Brecht e foi considerado o Charlie Chaplin alemé&o.
2Erwin Friedrich Maximilian Fischer, diretor e produtor teatral alem&o, foi um exponente do teatro épico,
juntamente com Brecht, com quem trabalhou em diversas montagens e projetos.

3 Foi um dos mais importantes cineastas soviéticos, relacionado a0 movimento de arte de vanguarda
russa, participou ativamente da Revolucéo de 1917 e da consolida¢do do cinema como meio de expressdo
artistica. Escreveu diversos textos explicando suas ideias sobre a teoria da montagem no cinema e
produziu diversos filmes como A greve (1924), O encouragado Potemkin (1925) e Outubro (1927).
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Chiarini continua sua analise, lembrando que esses elementos ndo se
concentram apenas em duas pecas e sdo utilizadas em diversos momentos da
dramaturgia brechtiana, como por exemplo, na cena dos palhacos na Peca didatica de
Baden-Baden sobre o acordo (1929), quando Brecht ja completava uma década no
teatro. Porém, afirma Chiarini, falta a Brecht certa “carga religiosa que sempre opera,
mesmo nos casos de aparente e despreconcebido cinismo, no intimo dos escritores
expressionistas” (CHIARINI 1967, p. 14). Assim, Chiarini defende que Brecht ndo foi um
autor expressionista, mas que se utiliza de técnicas do expressionismo de forma
instrumental e nega ao alemao aquela caracteristica que, para o critico italiano é a mais

grave deficiéncia do movimento, suas abstracdes e o sentido de transcendéncia.

Dessa forma, ele compreende que o contato com o0s expressionistas, cujas obras
inovadoras estavam em todas as partes, foi para Brecht um ponto de partida
fundamental para o desenvolvimento de sua dramaturgia e de sua estética, mas nédo
“uma fase” de sua produgdo, tendo as primeiras obras sido escritas sobre os restos do

expressionismo, que ja vinha se metamorfoseando e se tornando outra coisa.

H& que se compreender que o expressionismo foi um movimento vario, nao
homogéneo, com muitos polos artisticos que vao de Munch a Kandinsky, a Modigliani e
ate chegando ao nosso figurativo Portinari. O expressionismo, de qualquer forma, ndo
tinha escritérios e ndo distribuia carteiras de filiacdo e Brecht nunca pode nele se

inscrever, mesmo se quisesse.

Concordo com Chiarini e entendo que por mais que as primeiras obras de
Brecht ndo compreendam uma fase expressionista da producdo do dramaturgo, as
relagdes e conexdes estabelecidas com esse movimento sdo importantes para
decifrarmos a progressao que a critica brechtiana vai assumir no decorrer da década de
1920. Mais do que isso, como aquelas obras do tempo da Baviera, vao abrir caminho
para textos mais voltados a uma critica social e politica, ideologicamente melhor

definidas.

Posto isto, podemos chegar a afirmacdo de Fernando Peixoto que procura
dividir a obra de Brecht, afirma ele: “Depois de escrever Um Homem é um Homem, que
assinala o inicio de uma nova fase em sua dramaturgia, Brecht dedica-se ao estudo de O
Capital de Marx” (PEixoTo 1979, p. 70).
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Frederic Ewen aponta que foi por volta de 1926 que Brecht dedicou-se ao
estudo de O capital de Marx frequentando cursos na Karl Marx Arbeiterschule e
participando também dos seminarios de Karl Korsch (1886-1961)™, com quem teve
diversas conversas e troca de correspondéncia sobre economia e politica até o fim de
sua vida. (Ewen 1991, p. 144). Buscava com isso compreender e experimentar as ideias
marxistas que j& vinha trabalhando em algumas pecas. Ndo podemos esquecer do
fascinio da revolugdo russa e da importancia do partido comunista russo na historia da

Alemanha deste periodo.

Em uma nota autobiogréafica de 1935, Brecht iria explicar mais detalhadamente
como teve contato com a obra de Marx, salientando que mesmo com todo o contato
com Piscator, Eisenstein e outros artistas, 0 dramaturgo ainda se sentia resistente ao
marxismo. Até o momento em que decidiu escrever uma peca que teria como pano de
fundo a bolsa de Chicago, peca essa que nunca chegou a ser escrita por completo.
Durante esse processo, estudou e buscou auxilio de diversos profissionais, economistas,

tedricos e corretores da bolsa, mas sem muito sucesso.

Quando ja fazia anos que eu era um escritor de renome, nada sabia de politica
e ndo tinha visto nenhum livro ou ensaio de Marx ou sobre Marx. J& tinha
escrito quatro dramas e uma Gpera que eram representados em muitos teatros
[...]- Mas continuava sem compreender o0 ABC da politica e tinha tdo pouca
nocao do funcionamento dos assuntos publicos de meu pais quanto qualquer
simples camponés de um vilarejo deserto. [...] Nem mesmo os grandes filmes
de Eisenstein que exerceram em mim uma tremenda influéncia, e as
primeiras apresentacGes teatrais de Piscator pelas quais minha admiracdo ndo
era menor, me levaram ao estudo do marxismo. [...] Entdo, fui ajudado por
uma espécie de acidente de trabalho. Para uma determinada peca teatral
precisava da Bolsa de Trigo de Chicago como pano de fundo. [...] O
planejado drama ndo foi escrito. Em vez disso, comecei a ler Marx e s entdo
o li. S6 a partir dai, minhas experiéncias praticas dispersas e minhas
impressdes passaram a ter vida real (BRECHT 1995 [1935], p. 159).

A ideia de Peixoto e Ewen de que a obra de Brecht se transforma em marxista
ap6s Um homem é um homem (1924) praticamente dez anos antes, se deve
especialmente ao fato da peca se apresentar de maneira bastante materialista™ ao
mostrar como um homem alienado é conduzido e moldado para se torna 0 homem que

aquele grupo precisava. A histéria mostra como Galy Gay, pacato e simples, €

4 Filésofo alemao ligado & filosofia marxista, juntamente como nomes como Antonio Gramsci e Georg
Lukécs, foi também biografo de Marx.

> Na filosofia marxista, 0 materialismo dialético (ou materialismo histérico) é uma forma de
materialismo, estabelecida por Karl Marx e Friedrich Engels, que, introduzindo o processo dialético na
matéria, admite, ao fim dos processos quantitativos, mudancas qualitativas ou de natureza, e dai a
existéncia de uma consciéncia, que é produto da matéria e de suas relagdes com 0 meio e com o contexto
em que esta inserido.
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destituido de sua identidade, perde-se e se transforma em um soldado, sendo absorvido
pelo sistema. Ele fala ndo s6 da construgdo social do homem, mas como a sociedade
molda os homens e produz alienagéo, pela perda da consciéncia.

Um homem é um homem é uma das primeiras obras onde questdes filosoficas
como “O que faz do homem um homem?” sdo exploradas e desenvolvidas de maneira
tdo direta. Seguindo por um viés materialista e um entendimento do mundo como
determinado pelo meio e pela agdo do homem sobre esse meio e sobre outros homens.
Porém, esse processo estava apenas em Seus movimentos iniciais, sendo
progressivamente intensificado em pecas como A Opera dos trés vinténs (1928) e
Mahagonny (1929).

O estudo do marxismo por Brecht vai modificar de diversas formas suas
producdes, porém, ndo acredito que esse processo tenha tido um marco tdo bem
definido. Mais do que a leitura do Capital, Brecht deve muito aos experimentos
realizados junto a Piscator, a quem atribui em diversos escritos, o direcionamento de sua
arte para a politica e para a critica social. Do encontro entre Brecht e Piscator surge o
teatro épico, suas técnicas e especialmente seu uso como ferramenta para reflexao e
transformacéo social.

Embora Piscator nunca tivesse escrito uma peca, € mal uma cena, 0 homem
de Augsburgo considerou-o mesmo assim o Unico dramaturgo capaz com
excecdo dele préprio. Entdo ndo provou, assim disse que é possivel fazer
pecas montando cenas e esbocos de outros, inspirando-os e completando-as
com documentos e prestacbes cénicas? A teoria em si do teatro ndo-
aristotélico e a elaboracédo do efeito V devemo-las ao homem de Augsburgo,
mas muito disto foi também utilizado por Piscator, e de maneira inteiramente
autdbnoma e original. Mas o mérito principal de Piscator € ter orientado o

teatro para a politica, sem esta orientagdo o teatro do homem de Augsburgo
seria impenséavel (BRECHT 1999, p. 71).

Assim, do encontro desses dois homens de teatro surge algo novo na cena
teatral, uma transformacdo que integrava a inquietacdo politica, o impulso
revolucionario e o desejo de algo que se diferenciasse da estética naturalista e realista
burguesa (algumas dessas ideias ja presentes, mesmo que em germe, nos experimentos

dos artistas expressionistas).

O teatro de Piscator vai remontar e dar uma dinamica nova ao palco, trazendo a
maquina para a cena, dando movimento e utilizando a tecnologia em prol do espetaculo.

Nesse ponto, 0 encenador responde a crescente modernizagcdo/mecanizacdo do
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cotidiano, com a invasdo das cidades por invencGes como o telegrafo, a luz elétrica, o

trem e o proprio cinema, tal como analisaremos no inicio do segundo capitulo.

Leo Kerz (1912-1976)"° escreve em 1968 o artigo Brecht and Piscator, no qual
analisa a relacdo Brecht-Piscator, especialmente os avangos desenvolvidos na estética
teatral durante os experimentos realizados no periodo de Weimar. Ressalta o fato de que
foi Piscator o primeiro a utilizar o filme em cena de maneira a contribuir para
construcdo da narrativa e mais do que isso utiliza-lo com um documento em uma
proposta politica. O palco se abria em possibilidades e tornava possivel a transformagéo

do espetaculo em plenéria para a discussdo e reflexdo da sociedade.

No artigo ele vai salientar a importancia de se entender o teatro de Piscator para
bem encenar Brecht, defendendo a ideia de que ndo seria possivel colocar uma peca
brechtiana em cena sem conhecer essas ideias. O palco para Piscator precisava de
mobilidade, um lugar onde era possivel comentar e comunicar, um férum, pronto a

abordar todo o tipo de questdes politicas.

Kerz salienta que ap6s a Segunda Guerra, de volta a Berlin, Brecht reassume o
Theater am Schiffbauerdamm como sede do Berliner Ensemble!’ subsidiado pelo
estado, o que fazia com que ele tivesse cuidado em abordar determinados temas que
pudessem de alguma forma constranger as autoridades. Por outro lado, Piscator
manteve-se raivoso e artisticamente causando furor e desagradando pessoas em ambos
os lados do muro*® (KErz 1968, p. 365).

Essas inovagdes, porém, com 0 passar 0 tempo vao se perdendo de seu
propdsito politico e passam a ser utilizados de maneira meramente formal, sendo
esquecido todo o processo que leva ao seu desenvolvimento e mesmo os objetivos de
seus desenvolvedores. Esse fendbmeno é percebido nos EUA n&o s6 por Kerz, mas pelo
préprio Brecht, que vai escrever uma nota de 1942 em seu diario de trabalho:

'8 produtor cénico, cendgrafo e iluminador alemé&o. Em 1933 foi com a familia para os EUA fugindo do
nazismo. L& desenvolve trabalhos na Broadway e também em Hollywood. Atua como colaborador de
Piscator em montagens como The Deputy (1963).

7 Berliner Ensemble é uma companhia de teatro alema fundada pelo dramaturgo Bertolt Brecht e por sua
mulher, a atriz Helene Weigel, em janeiro de 1949, situada atualmente em Berlim no Theater am
Schiffbauerdamm.

18 piscator felt strongly that the theater was a forum that could and should deal with questions that were
politically tabu. Brecht, after the second world war, in East Berlin, couldn’t afford to embarass the
authorities which subsidized his theater. Piscator remained angry and his theatre’s artistic sparks caused
just as much political furor, often among those who refused to see his shows on both sides of the wall
(KERZ 1968, p. 364).
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Eisler tinha razdo de lembrar como era perigoso quando punhamos em
circulagdo inovagdes puramente técnicas, desligadas de qualquer fungdo
social. O postulado era entdo mdsica instigante. Vocé pode ouvir masica
instigante no radio daqui 100 vezes por dia, coros estimulando a compra de
coca cola (Brecht 2005A, p. 101).

Tanto o Efeito V, quanto as inovacOes estéticas promovidas por Piscator tem
necessariamente que se ligar a um contetdo politico e ideologicamente definido, pois
fora desse contexto toda a técnica se esvazia e perde sentido. Essa € uma critica feita
ainda hoje por muitos tedricos e estudiosos, que alertam para o perigo de perder de vista
0 proposito para o qual todas essas formas de arte foram criadas. O capital tem a
capacidade de se adaptar rapidamente e absorver os movimentos politicos e sociais em
seu favor, gerando lucro e transformando em produto todo tipo de ideia.

De volta ao encontro Brecht-Piscator, dessa parceria surgem o teatro épico, tal
como o entendemos na contemporaneidade. Este termo foi utilizado pela primeira vez
por Piscator em 1924, quando ele buscava sistematizar suas experiéncias narrativas no
teatro, especialmente pelo uso de titulos, projecGes e filmes, desenvolvendo o que ele

chamou de Drama Epico, como um drama documentario (PISCATOR 1968, p.78).

Com isso o diretor pretendia colocar em cena acontecimentos, retratados de
maneira histérica e documental, 0 que permitia que o publico visse o teatro como
tribuna. O cinema esta assim na constituicdo dos primeiros espetaculos experimentados
por Brecht, sendo em si ponto central na constituicdo da estética brechtiana. O filme é

fundamento desse teatro narrativo, que se propde a ser plenaria, “soviete”.

Ewen descreve o contexto em que o termo, teatro épico, teria sido utilizado pela
primeira vez, quando Piscator foi convidado pelo Volksbiihne para dirigir o espetaculo
Fahnen (Bandeiras):

E pela primeira vez anunciava-se programaticamente como drama “épico”.
Esse termo foi usado para descrever uma nova forma teatral, na qual a agdo
principal da pega era interrompida por recursos narrativos e explicativos,
como a projecdo de filmes, discursos e palavras dirigidas a plateia. Os filmes
retratavam lideres operarios, magnatas das financas, funcionarios da policia
etc. Titulos projetados intermitentemente de cada lado do palco mostravam

textos explicativos ou outras informacGes entre as cenas (EwWEN 1991, p.
133).

Em diversos momentos o teatro politico de Piscator-Brecht dialoga com o
cinema deste periodo, ressalto dois deles. Primeiro se aproxima em questao de técnica, o
cinema passa a fazer parte e integrar o teatro como uma nova forma de contar partes da

histéria ou de construir o sentido necessario ao espetaculo, como podemos ver em
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diversos espetaculos de ambos os diretores: Ascensdo e Queda da Cidade de
Mahagonny (1929), uma parceria de Brecht com Kurt Weill (1900-1950)*° e Apesar de
Tudo de (1925) de Piscator, sdo apenas dois exemplos do uso de proje¢des, pequenos

filmes e titulos®.

Mais do que isso o cinema passa a influenciar a forma de construcdo e
elaboracdo narrativa do teatro. Se o drama no teatro ndo conseguia mais comportar as
crises e necessidades desse tempo de revolugdes, no cinema a forma de narrar ja nascia
experimental e questionadora sobre seus proprios limites. Se o cinema € épico, o teatro

épico tem muito do encontro do drama teatral com o cinema?’.

A estrutura fragmentada do espetaculo de Piscator e Brecht, bem como o uso de
titulos e a literalizagdo do palco® s&o influéncias do cinema. Estes processos sdo
fundamentais na construcdo de um filme, especialmente quando pensamos as técnicas

de corte e montagem cinematografica.

Eisenstein em seus filmes vai trabalhar a montagem de maneira simbdlica,
elaborando essa técnica na construcdo do significado. Porém, todo filme € feito em
partes, por vezes muito pequenas que sO produzem sentido quando colocadas em um
todo, por meio do processo de colagem. O proprio Chaplin em um relato, do inicio de
sua carreira nas telas, vai falar de sua surpresa em descobrir como cinema era
construido em pequenas partes:

Depois de ter sido apresentado a dois ou trés atores comecei a me interessar
pelo que ali se fazia. Havia trés montagens, lado a lado uma das outras, e trés
companhias de comédia trabalhavam nesses cenarios. Era como estar vendo
alguma coisa na Feira Mundial. Numa das montagens, Mabel Normand batia
furiosamente numa porta, gritando: “Deixe-me entrar!” Depois a cadmera
parava de trabalhar. Era s6 isso o que se filmava na ocasido. Foi uma

revelacdo para mim, que ainda ndo tinha a menor ideia de que o cinema fosse
feito aos pedacinhos como um jogo de armar (CHAPLIN 2015, p. 175).

Um segundo ponto de aproximacao € a utilizacdo do cinema como ferramenta

politica de propaganda e voltada a conscientizacdo das massas, um elemento educativo

Compositor alemdo, autor de numerosas cancdes e parceiro de Brecht em diversas produgdes como
Opera dos trés vinténs (1928) e Os sete pecados do pequeno burgués (1933).

2 Qutros exemplos onde a projec&o ou o filme séo sugestdes da dramaturgia brechtiana sdo: Um homem é
um Homem (1926); A mae (1931); A resistivel ascensdo de Arturo Ui (1941); dentre outros.

2! Citacao de orientacao realizada em agosto de 2015.

220 termo literalizago é utilizado por Walter Benjamin (1892-1940) no artigo Que é teatro épico — um
estudo sobre Brecht (BENJAMIN 1987, p. 78), para pensar como o texto e a literatura ganham espaco e
destaque na construcdo da narrativa no teatro épico, por meio de cartazes, placas, faixas, titulos e das
projecdes de textos e imagens.
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para a formacdo de um novo proletariado pos-revolucdo de 1917. Trotsky vai discorrer
sobre isso no capitulo V — A vodka, a igreja e o cinema, no livro Questdes do modo de

vida — 4 época do “militantismo cultural” e suas tarefas de 1923:

O desejo de distracao, de entretenimento, de diversao e de riso, é um desejo
legitimo da natureza humana. Podemos e devemos proporciona-lhe
satisfaces cada vez mais artisticas e, a0 mesmo tempo, devemos fazer do
divertimento um instrumento de educagdo coletiva, sem constrangimentos e
dirigismo inoportunos. Atualmente, neste dominio, o cinema representa um
meio que ultrapassa de longe todos os outros. Essa surpreendente invencédo
penetrou na vida humana com uma rapidez jamais vista no passado. [...] A
paixdo pelo cinema é ditada pelo desejo de diversao, de ver qualquer coisa de
novo, de desconhecido, de rir e até de chorar, ndo acerca das infelicidades
préprias, mas das de outrem. Todas essas exigéncias o cinema satisfaz de
forma mais direta, mais espetacular, mais imaginativa e mais viva, sem que
nada se exija do espectador, nem mesmo a cultura mais elementar. Dai esta
reconhecida atracdo do espectador pelo cinema, fonte inesgotavel de
impressfes e de sensacdes. Tal é o ponto de partida, e ndo s6 o ponto de
partida, mas o dominio imenso a partir do qual se poder& desenvolver a
educagdo socialista (TROTSKY 1923, p. 1).

Da mesma forma que o cinema, o teatro da Europa seguindo uma tendéncia que
surge na Russia ao longo do século XIX e volta-se para as massas buscando um teatro
chamado popular. Camargo em seu livio O mundo é um moinho (2009), aponta: “na
Russia que apareceu a ideia moderna de teatro por e para o povo. Ao longo do século
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XIX, de Gogol a Gorki, a ‘intelligentsia’*” se esforcou para atrair os populares [...] ndo

somente a assistir o espetaculo, mas a tomar parte nele” (CAMARGO 2009, p. 65).

Da mesma forma essa ideia chega & Alemanha de Bismark®* se desenvolvendo
junto a socialdemocracia e repercutindo nos primeiros anos do século XX, até a
ascensdo dos nazistas ao poder. Muitos foram os diretores que assumiram para Si essa
ideia e buscaram trazer as massas para dentro dos palcos e simultaneamente levar os

espetaculos para 0 meio das massas.

Brecht trabalhou por diversas vezes suas pec¢as didaticas nos corais operarios
gue se multiplicavam na Alemanha. No Brasil tivemos, na segunda metade do século,
Boal, que com seu Teatro do Oprimido, busca a completa desconstrucdo da cena, indo

além das pecas didaticas brechtianas e trazendo o publico para cena de uma maneira a

2 0 termo intelligentsia ou intelligentzia usualmente refere-se a uma categoria ou grupo de pessoas
envolvidas em trabalho intelectual complexo e criativo direcionado ao desenvolvimento e disseminagéo
da cultura, abrangendo trabalhadores intelectuais.

20tto von Bismarck (1815-1898), o chanceler de ferro, foi o estadista mais importante da Alemanha do
século XIX. Coube a ele langar as bases do Segundo Império, ou 2° Reich (1871-1918), que levou os
paises germanicos a conhecer pela primeira vez na sua histdria a existéncia de um Estado nacional Unico.
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transformar toda a dramaturgia e modificar o seu final, agindo dramaticamente contra

suas proprias opressdes cotidianas.

Com a invencdo do cinema no final do século XIX, ocorre uma revolugdo na
ideia de arte popular, quando artistas e produtores percebem que o alcance do cinema é
mais amplo que o do teatro ou de qualquer outra arte presencial. Como forma de
entretenimento e comércio a sétima arte alcanca éxito e forte acesso as massas em
pouco tempo. A nova forma da arte que o cinema traz provoca uma revolugdo em todas
as artes quando pensamos as vanguardas, a estrutura narrativa e as discussdes sobre

conteddo e forma na producéo artistica.

Brecht, assim como Piscator, buscava promover e experimentar essas novas
maneiras de se fazer teatro, pensando ideias como entretenimento, popular e teatro
critico reflexivo, entendendo a sociedade por meio de suas contradi¢bes. (BRECHT
2005B, p. 127-135). Buscava um teatro de problematizacdo dialética, em que se
apresentassem teses buscando representacdes que permitissem analises alternativas e
multiplos pontos de vista, o que Brecht vai chamar em 1940 de a fixacdo do ndo —
porém:

No palco, durante todas as passagens essenciais, 0 ator deve encontrar e fazer
pressentir alternativas que indiquem o contrario daquilo que esta
representando; isto é, deve interpretar de uma maneira que ele mostre o mais
claramente possivel uma alternativa, que a sua representacdo faga com que
sejam pressentidas outras possibilidades e que ele s6 esta representando uma
das variantes possiveis. [...]. Naquilo que ele faz deve estar compreendido o
que ele ndo faz. Desta maneira todas as sentengas e 0s gestos assumem o
significado de decisdes, a pessoa permanece sob controle e é testada. A

expressdo técnica para este procedimento é chamada de: fixacdo do nédo —
porém (BRECHT 1967, p. 162).

Ao pensar a fixacdo do ndo — porém, Brecht vai buscar um procedimento
dialético na construcao de sua dramaturgia e na interpretacdo de suas pecas. O publico
deveria ser apresentado a ideias que seriam contraposta, negadas ou colocadas como
opcOes, fugindo de verdades absolutas e respostas Unicas. Assim seria possivel a
audiéncia refletir e pensar sobre os acontecimentos ndo tendo respostas simples, sem

herdis ou vildes, ou maniqueismo que pudessem induzir determinadas respostas.

Cabe aqui uma pequena explicagédo, sobre a dialética negativista proposta por
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Hegel* (1770 —1831) em sua Fenomenologia do Espirito de 1807 e analisado por Marx

% Georg Wilhelm Friedrich Hegel foi um filésofo alem&o. E considerado um dos mais importantes e
influentes filosofos da historia. Pode ser incluido naquilo que se chamou de Idealismo Aleméo, uma
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em Critica da filosofia dialética e geral de Hegel, terceiro dos Manuscritos Econdmico-
Filosoficos de 1844 ([1932] 2007). Dentro desse sistema, Dialética € um processo de
assimilacdo critica, por meio do qual a ideia evolui e é aperfeicoada em trés estagios:
Entendimento, quando o conceito € explorado de maneira clara a produzir sentido
diferente dos demais - individualizacdo. Razdo, parte propriamente dialética, onde os
elementos levantados sdo questionados e contrapostos, razdo dialética ou negativa
(procura-se negar o0 conceito em questdo, por meio de suas falhas). Especulacdo,
momento em que o0 conceito é superado e por meio da tensdo gerada, um novo patamar,
superior, € alcancado, ampliando o entendimento anterior. Na Ultima etapa se da a
negagdo da negagdo, onde o conceito anteriormente descartado é reformulado e passa
compor a nova fase da ideia, ampliado e agora mais coerente (INwooD 1997).

Assim, aquilo que é narrado no teatro brechtiano, suas tramas e construgdes
cénicas seriam constantes processos de tencionar a historia, a fim de coloca-la em
andlise, para mostrar os mecanismos geradores, exigindo pensamento e formulacdo
critica. Com uma pratica influenciada por esses pressupostos, Brecht vai experimentar
formas de executar essa reflexdo, por meio de processos e técnicas em seus espetaculos

como um todo.

2.2. O estranhamento brechtiano

Uma das técnicas®® utilizadas por Brecht foi o Verfremdungseffekt (V-Effekt),
traduzido para o portugués como efeito de estranhamento ou efeito de distanciamento?’.
Sobre essa traducdo Ingrid Koudela esclarece em seu Léxico da pedagogia do teatro
(2015), que € preferivel optar pela palavra estranhamento, porque ela guarda o nucleo
fremd — estranho/estrangeiro. Porém o termo alemao € de traducdo problematica, ndo s

para 0 portugués, sendo inicialmente traduzido para o inglés por John Willett (1917-

espécie de movimento filos6fico marcado por intensas discussdes filosoficas entre pensadores de cultura
alema (Prussia) do final do século XVIII e inicio do XIX.

% O Efeito-V ser4 pensado aqui como uma técnica, um procedimento e também como um conceito. Tal
como o Prof. Sérgio de Carvalho salientou durante 0 meu exame de qualificacdo, ele é isso tudo e muito
mais e é fundamental deixar claro que ele é um efeito e apenas se efetiva e encontra sua fungdo em um
espaco entre o palco e a plateia, o estranhamento é relacional, dialético e se apresenta na pratica.

27 Utilizam distanciamento como tradugdo ao termo Verfremdungseffekt obras como: BRECHT 1967;
ASLAN 1974; PEIXOTO 1974; BORNHEIM 1992; BRECHT 2002; BRECHT 2005A; BRECHT 2005B;
BONFITTO 2013; BOAL 2013; PAviIs 2015; dentre outros. Utilizam estranhamento como traducdo ao
mesmo termo as obras: EWEN 1991; KOUDELA 1992; JAMESON 2013; KOUDELA E ALMEIDA 2015;
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2002) como alienation effect, posteriormente substituido por Distancing effect e

atualmente por estrangement effect. Isso se deve em parte a pouca utilizacdo do termo

no proprio alemao, sendo utilizado antes de Brecht poucas vezes:
O termo aparece pela primeira vez em uma publicagdo alemé no relato Neues
Leben de Bertholt Auerbach (1842) de acordo com o dicionario Grimmsches
Worterbuch. Nesse romance, os pais se sentem estranhados, feridos, por ndo
compreenderem a conversacdo de seus filhos em francés (Bloch, 1968: 81-
90). O termo ndo teve uma utilizagdo mais ampla até sua retomada por
Brecht, que o aplica tanto na forma substantiva como verbal para caracterizar

um determinado procedimento de seu teatro (KOUDELA E ALMEIDA 2015, p
69).

O Dicionéario do Teatro (2015) escrito pelo francés Patrice Pavis no verbete
Distanciamento apresenta uma definicdo a partir da ideia de priem ostranenija,
procedimento de estranhamento/singularizagdo, formulado no contexto do formalismo
russo, do qual falarei mais a frente. E chama atencao ainda para o carater politico desse

efeito:

Para Brecht, o distanciamento ndo é apenas um ato estético, mas, sim,
politico: o efeito de estranhamento ndo se prende a uma nova percepgao ou a
um efeito cdmico, mas a uma desalienagdo ideoldgica (Verfremdung remete a
Entfremdung, alienagdo social: cf. BLOCH, 1973). O distanciamento faz a
obra de arte passar do plano do seu procedimento estético ao da
responsabilidade ideoldgica da obra de arte (PAVIS 2015, p. 106).

Tanto na definicdo dada por Pavis quanto na apresentada por Koudela, os
autores utilizam como referéncia um livro escrito pelo filésofo marxista aleméo Ernst
Bloch®® (1885-1977) publicado pela Suhrkamp Verlag em 1962, chamado
Verfremdungen. Desse livio um capitulo, traduzido para o inglés: Entfremdung,
Verfremdung: Alienation, Estrangement, vai discutir a aproximacdo entre os dois
termos aleméaes e especialmente a relacdo entre a alienacdo marxista e o conceito de

estranhamento proposto por Brecht.

No texto, Bloch, tal como Koudela, apresenta a origem do termo Verfremdung
na lingua alemd e sua historia até a utilizacdo por Brecht. Reafirmando o carater de
estranheza e de como a particula fremd, liga o estranhamento aplicado nas artes a ideia
de trabalho ou acdo estranhada na filosofia, com o Entfremdung, um dos termos
utilizados por Marx em seus Manuscritos economico-filosoficos de 1844. A palavra
significaria perder-se em alguma coisa, ou perder alguma coisa que é sua, originalmente

utilizado nos negdcios. Em outro contexto, pode significar que uma relacéo esta fria, ou

%8 Um dos principais filésofos marxistas alemédes do século XX escreveu durante sua vida, longos 92
anos, sobre 0s mais diversos assuntos, mas especialmente sobre utopia, pelo qual hoje é conhecido.
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distante, que as pessoas estdo alienadas umas das outras. Palavra alema antiga, que aos

poucos foi desaparecendo e € recuperada nos escritos de Hegel, Feuerbach e

consequente em Marx. Sobre o termo Entfremdung explica Bloch:
Hegel usa o termo para significar a externalizacdo da Ideia dentro da
natureza, e também para se referir a externalizagdo do homem em seu
trabalho (sendo o segundo no sentido de uma troca benéfica). Feuerbach, no
entanto, adiciona uma conotagdo claramente negativa — que a alienagdo do
homem ¢é a alienagdo de seu préprio ser. Um homem que se consome no
trabalho manual pode também sentir-se autoafirmado nesse trabalho, mas se
todos os seus valores antropologicamente adequados sdo deslocados, se
perdem, hipostasiados em um Além - um céu — entdo, de acordo com
Feuerbach, o homem assim alienado de si mesmo é apenas empobrecido.
Marx adota esse significado de alienacdo, mas substitui o conceito de céu

pela exploragdo. Assim, de um homem forgado a vender a si mesmo, apenas
o trabalhador despossuido resta®® (BLoCH 2011, p. 1, tradugio minha).

O conceito de alienacdo a que Bloch faz referéncia é o desenvolvido por Marx,
herdeiro do conceito hegeliano e que tem como intermediario Feuerbach, em um
caminho que vai do idealismo alemdo ao materialismo. Hegel constréi seu sistema a
partir da Ideia Absoluta, que seria a origem e de onde todas as coisas derivam. Nessa
estrutura a alienacdo € o processo pelo qual a Ideia se materializa no mundo, tomando

forma primeiro nas obras do espirito e em seguida na realidade material.

Hegel chamava de alienacdo, o processo pelo qual a Ideia Absoluta se fazia
Ser-Outra na natureza e se realizava dialeticamente nas obras do espirito
(Religido, filosofia, moral, direito e Estado). Para Hegel, alienacdo significa
objetificacdo e enriquecimento (GORENDER, J., 2007, p. XII).

O Dicionério Hegel de Michael Inwood propde um esquema que busca explicar
como o sistema hegeliano entende o processo de alienagéo, pelo o qual o mundo ideal se

objetifica e chega ao mundo concreto.

IDEIA ABSOLUTA > OBRAS DO ESPIRITO > REALIDADE MATERIAL
(INwooD, 1997).

Em A Ideologia Alem& Marx e Engels atribuem a David Friedrich Strauss (1808-

1874) o inicio do processo de decomposicdo do sistema hegeliano, mas é a partir da

2% Hegel uses it to signify the externalization of Idea into Nature, and also to refer to man’s externalization
into his work (the latter in the sense of a beneficial exchange). Feuerbach, however, adds a clearly
negative connotation — that of man’s alienation from his very self. A man who expends himself in manual
labor may still feel self-affirmed in that labor, but if all of his anthropologically proper values are
displaced, got rid of, lost, hypostatized, into a Beyond - a Haven - them, according to Feuerbach, the man
thus alienated from himself is only impoverished. Marx adopted this meaning of alienation but replaced
the concept of Heaven with the Exploitation. Thus, of a man forced to sell himself, only the dispossessed
worker remains.
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critica a Feuerbach (1804-1972) que eles fundamentam seu posicionamento. Feuerbach
criticara a visdo idealista religiosa de Hegel, defendendo a submissdo do homem a
natureza material e ndo mais a uma ideia superior da qual ele seria dependente. Sua
critica incidia fortemente contra o fendmeno religioso e sua caracteristica ilusoria
(MARX E ENGELS, 2007).

Assim Marx, unindo Hegel e Feuerbach, supera ambos, iniciando uma nova fase
da filosofia materialista e formulando dialeticamente um novo conceito de alienagéo
que tem como base e fundamento o trabalho. Essa ideia € desenvolvida nos Manuscritos
Econdmico-Filoséficos de 1844 e em A ldeologia Alemao, que parte da ideia basica de
que o trabalho humano produz o mundo e consequentemente produz também a

alienacgéo.

Tal como analisa Istvan Mészaros®® (1930 - 2017) em seu A teoria da alienagéo
em Marx (2016) a introducéo da ideia de “trabalho alienado” é a chave para a virada na
teoria hegeliana e a resolucdo da questdo idealista, unindo teoria e pratica. Com o
desenvolvimento dessa ideia o sistema marxista se integra passando a uma abrangéncia
que permitiu sua estruturacdo e ampla analise da sociedade e aplicacdo a diferentes
areas do conhecimento.

Para Marx, em contraste, a questdo da “transcendéncia” — come¢ando com as
formulagBes mais antigas de sua perspectiva filosofica — era inseparavel do
programa que se propunha a alcancar a “unidade de teoria e pratica”. Antes
dos Manuscritos de 1844, contudo, esse principio manteve-se um tanto
abstrato, pois Marx ndo conseguiu identificar o “ponto arquimédico” por
meio do qual seria possivel traduzir o programa em realidade. A introducédo
do conceito de “trabalho alienado” no pensamento de Marx mudou tudo isso
de modo fundamental. Como veremos, no momento em que o problema da

transcendéncia foi concretizado — nos Manuscritos de 1844 — como a

negacdo e suplantacdo da “autoalienacdo do trabalho”, nasce o sistema de
Marx (MESzAROS 2016, p. 23).

O trabalho tal qual o conhecemos € uma atividade naturalmente humana, porém
pervertida e deturpada pela exploracdo do homem pelo homem e pela materializacao
dessa exploracdo em duas estruturas, a propriedade privada e a divisdo do trabalho. O

homem produz o0 mundo, mas este ndo lhe pertence.

%0 |stvan Mészéros (Budapeste, 1930) é um filésofo hiingaro e esta entre os mais importantes intelectuais
marxistas da atualidade. Professor emérito da Universidade de Sussex, na Inglaterra, onde ensinou
filosofia por quinze anos. Entre suas obras mais importantes estdo: Para além do Capital (Boitempo,
2005), Atualidade historica da ofensiva socialista: Uma alternativa radical ao sistema parlamentar
(Boitempo, 2010), dentre outros.
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O fendmeno da alienacdo para Marx € analisado na perspectiva da economia
politica, e parte destes dois pressupostos historicos bésicos. Para Marx esses dois
elementos sdo a mesma coisa, aspectos de uma mesma situagdo: “divisao do trabalho e
propriedade privada sdo expressdes idénticas, na primeira se anuncia, em relacdo a
atividade, aquilo que na segunda € enunciado em relacdo ao produto dessa atividade”
(MARX E ENGELS, 2007, p. 27).

Com a propriedade privada, segundo Marx e Engels, a sociedade se divide em
dois grupos distintos, o de proprietarios que possuem tudo que é produzido pela
humanidade e o de trabalhadores que produzem mas ndo se apropriam do que
produzem. Ocorre também outra cisdo, entre aqueles que produzem o mundo material e
0 mundo ideoldgico, alguns homens trabalham e outros pensam (direito esse que nédo é

dado a todos, ainda hoje).

A apropriagdo da terra e dos bens para uns e ndo para o todo gera dessa forma
uma rachadura em trés instancias da sociedade, primeiro se divide o mundo entre
possuidores e despossuidos, em seguida divide-se 0 mundo entre aqueles que trabalham
e 0S que pensam e, por ultimo, ocorre uma quebra no préoprio individuo, onde se separa
a razdo da emocdo, como um uma dicotomia corpo e mente e mais uma vez a questdo

entre teoria e pratica.

Nos Manuscritos de 1844, Marx vai desenvolver a ideia do trabalho alienado e
formular quatro aspectos da alienacdo. Essa obra, promove uma sintese de todo o
sistema marxista, o que tal como salienta Mészaros € uma grande mérito dos escritos,
porém, € um ponto que dificulta o entendimento dos conceitos e que fez com que os
manuscritos fossem por muito tempo subestimados e atribuidos a um jovem Marx com

uma teoria ainda em desenvolvimento.
Quatro s&o os pontos levantados por Marx:

- O trabalhador se aliena no produto de seu trabalho:

A execucdo do trabalho é simultaneamente sua objetificacdo. A execucdo do
trabalho aparece na esfera da Economia Politica como uma perversdo do
trabalhador, a objetificacdo como uma perda e uma servidao ante o objeto, e
a apropriacdo como alienacéo. (MARX 2007)

- Sendo o produto do trabalho alienado é também a agdo que o produz. O

trabalhador se aliena na acdo que realiza:
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O produto é, de fato, apenas a sintese da atividade, da producdo.
Consequentemente, se 0 produto do trabalho é alienacédo, a propria producédo
deve ser alienacgo ativa — a alienacao da atividade e a atividade da alienagdo. A
alienagdo do objeto do trabalho simplesmente resume a alienacdo da prdpria
atividade do trabalho (MARX 2007).

- Alienado de sua producéo e em sua atividade o homem se aliena da natureza
enquanto espécie e género humano, acontece por meio do trabalho alienado uma cisdo
entre a vida individual e a vida na espécie que pode ser caracterizada de maneira
objetiva pela dicotomia entre o publico e o privado:

Tal como o trabalho alienado: 1) Aliena a natureza do homem e 2) Aliena o
homem de si mesmo, de sua prépria funcdo ativa, de sua atividade vital,
assim também o aliena da espécie. Ele transforma a vida da espécie em uma
forma de vida individual. Em primeiro lugar, ele aliena a vida da espécie e a

vida individual, e posteriormente transforma a segunda uma abstracdo, em
finalidade da primeira, também em sua forma alienada (MARX 2007).

Este terceiro ponto apresenta ainda a perda da sensibilidade, do que nos faz
humanos e ndo maquinas. Neste ponto o trabalhador passa a perder sua esséncia e
aquilo que o faz de fato humano. Quando Marx compara a producdo humana com a
animal, ele se fundamenta especialmente no pressuposto de que 0s animais também
produzem, porém esta € uma producao restrita ao necessario, enquanto o homem produz
universalmente e mais do que isso produz a si e a todo o mundo, sem uma necessidade
ou imposicdo natural ou fisiol6gica. Em sua producdo o homem se coloca por inteiro,

inclusive em sua subjetividade e sensibilidade estética.

Os animais s6 constroem de acordo com os padrdes e necessidades da espécie a
que pertencem, enquanto o homem sabe produzir de acordo com os padrdes de
todas as espécies e como aplicar o padrdo adequado ao objeto. Assim, 0
homem constréi também em conformidade com as leis do belo (MARX 2007).

Assim, alienacdo é, em perspectiva marxista, uma ideia negativa onde o homem
se perde em seu trabalho, se colocando fisica, psiquica e emocionalmente no objeto que
produz e ndo podendo usufruir do mesmo. O estranhamento pelo contrério busca tirar o
trabalhador desse estado de perda de si mesmo, buscando meios que possibilitem o
estranhar — olhar como ndo sendo natural — a exploragdo do trabalho do homem por

outro homem, além de outras contradi¢Ges presente em nossa sociedade.

Sobre essa questdo de alienacdo e estranhamento, o livro A dialética do
trabalho (2013), organizado pelo professor Ricardo Antunes (1953 - ), traz uma

traducéo para a parte final do primeiro manuscrito econdmico-filosofico 1844 de Marx,
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onde ele apresenta a ideia de trabalho estranhado, em detrimento da ideia de trabalho

alienado:
Nesta traducdo optamos por chamar de alienacdo (ou exteriorizacdo) a
palavra alemd Entdusserung, e de estranhamento a palavra Entfremdung.
Somente a segunda tem o sentido forte e negativo atribuido em geral ao
termo alienacdo ao passo que exteriorizacdo significa atividade, objetivacéo,
e é inelimindvel do contexto histérico do fazer-se homem do homem, o que
Marx deixa claro ao indicar o estranhamento como forma especifica de

exteriorizacdo humana, especialmente sob o dominio do trabalho assalariado
sob o capitalismo (ANTUNES 2013, p. 139).

Apesar dos conflitos de traducédo, entre a ideia marxista de alienacao/trabalho
estranhado e a concepc¢éo brechtiana de estranhamento existe um grande deslocamento,
porém é inegavel que os dois se comunicam e se conectam em diversos momentos.
Brecht ndo se propde a fazer uma teoria de andlise socioecondmica do trabalho e dos
meios de producdo, mas propbe que o seu teatro auxilie na reflexdo do mundo e da
sociedade. O estranhamento assim ndo seria uma teoria de encenacdo ou um conjunto de
técnicas, mas sim um processo que permeia toda a producdo artistica, sendo continuo

ndo apenas na montagem, mas em toda a prética teatral.

Dessa forma é preciso que a dialética esteja ndo apenas no palco, ou no produto
que se constrdi, mas em toda a organizagdo social em torno do trabalho. Esse desafio é,
em diversos momentos, maior que o de construir espetaculos que proponham a reflexdo
critica na plateia, pois exige uma reflexdo sobre as condi¢cdes materiais que permeiam a
producdo como a valorizacgdo do trabalho dos artistas envolvidos, as relacdes de valor,
preco, salario e lucro. Este € 0 momento em que a teoria deve buscar se provar na

pratica cotidiana.

Brecht discute o V-effekt em diversos escritos teéricos, como o artigo O Efeito
de Distanciamento nos Atores Chineses de 1936-1937, Uma nova técnica de
representacdo de 1940, ou o Pequeno organon para o teatro de 1948. E da mesma
forma muitos autores realizaram a andlise do estranhamento: ASLAN 1974; PEIXOTO
1974; EweN 1991; BoRNHEIM 1992; CAMARGO 2010; CosTA 2010; ROSENFELD 2010;

BONFITTO 2013; JAMESON 2013; KOUDELA E ALMEIDA 2015; dentre outros.

Ja em 1920 em uma nota, traduzida para o espanhol por Jorge Hacker, Brecht
escreve sobre como seriam seus espetaculos se chagasse a ter um teatro, ainda tendo

como base suas primeiras obras Baal (1918) e Tambores na Noite (1918-1920):

“Si llego a tener un teatro en mis garras...”
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Si llego a tener un teatro en mis garras contrataré a dos payasos. Saldran en el
entreacto y haran de publico. Intercambiaran opiniones sobre la obra que
estan viendo y sobre los espectadores. Apostaran sobre el desenlace. Todos
los sdbados se haran parodias en el teatro. El éxito de la semana sera el tema
(aunque se trate de Hamlet o de Fausto). En las tragedias, los cambios
escenograficos se hardn a escenario abierto. Los payasos cruzaran el
escenario y daran las ordenes: !Atencién! Ahora viene el desastre, si. !A ver,
bajen las luces! 'Mas sombrio! [...] Ahora viene una escena importante. 'VVan
a llorar y todo! [...] Los payasos hacen comentarios sobre los protagonistas
como si se tratara de seres de carne y hueso. Relatan nimiedades sobre ellos,
cuentan anécdotas, hacen chistes. De David dicen: “Se leva muy poco” y de
Baal em las ultimas escenas: “Estd enamorado de ese refioso”. De esta
manera, las cosas que estan sobre el escenario vuelven a adquirir realidade.
IQué diablos! Es necesario criticas las cosas, la trama, las palabras, los
gestos, no la realizacion.

1° de setiembre de 1920 (BRECHT 1973, p. 63).

Durante a década de 1920, Brecht experimenta em seus espetaculos a ideia de
estranhamento, como pode ser visto em Um homem é um homem (1926), A 6pera dos
trés vinténs (1928) e também em Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny (1929).
Nos trés espetaculos o dramaturgo busca criar o estranhamento de diversas formas, por
meio tanto da dramaturgia, quanto das opcdes realizadas durante a montagem, como ele
vai apresentar em seus escritos:

No teatro épico, o efeito de distanciamento era provocado ndo sé por meio
dos atores, mas também da musica (coros, canc¢Bes) e da decoracdo (legendas,

filmes, etc.). O principal objetivo deste efeito era dar um caréter historico aos
acontecimentos apresentados (BRECHT 2005B, p. 84).

E importante entender que o processo de reflexdo tedrica que Brecht realiza
sobre suas obras também exigiu um distanciamento temporal. Ele realiza diversas
montagens e experimentacdes cénicas na Alemanha da Republica de Weimar,
influenciado por todo um circulo de amigos, artista e intelectuais. Esse é o periodo de
formacdo do teatro épico/dialético®, porém Brecht s6 vai sistematizar essa pratica de
maneira tedrica no periodo do exilio 1933-1947. No periodo que ainda se encontra na
Alemanha o autor escreve muitas notas de montagem para os espetaculos, além de notas

e escritos de seus diarios de trabalho, a maioria ainda ndo traduzida para o portugués.

Quando estreia o espetaculo Um Homem é um Homem (Mann ist Mann)
simultaneamente em Dusseldorf e Darmstadt em 1926, o diretor se utiliza de efeitos que

proporcionavam por meio da teatralidade o estranhamento na plateia. Nesta montagem,

31 Brecht vai chamar o seu teatro de varias coisas, entre elas Teatro Epico, chama ainda de teatro didatico
(1928-1934), com suas Lehrstiicke e depois Teatro Dialético (1930), modificando a nomenclatura
conforme a necessidade e a estruturacdo de seu teatro no decorrer de sua pratica (BRECHT 2005, p.63;
PEIXOTO 1979, p.74).
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Brecht utiliza proteses como pernas de pau, estofamentos e estruturas de madeira em
todo o corpo, para mostrar como o homem pode ser construido, fisica, social e
psicologicamente. A ideia dos aderecos e cendrios é causar a estranheza e proporcionar
um efeito teatral que comunique sobre a ideia central da obra que é questionar: que faz

um homem? (PEIXoTO 1979, p.70).

A2 L _

Figura 1: Apresentac&o do espetaculo, Mann ist Mann em Diisseldorf sob a direcéo de Bertolt Brecht em 1926,
Em Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny (1928/1929) Brecht utiliza

titulos projetados ou em letreiros antes de cada cena, esses titulos antecipam toda a acéo

que sera apresentada a seguir e promovem comentarios sobre o quadro que sera

mostrado. Comentarios como o da penultima cena:

19

Execucdo e morte de Paul Ackermann, muitos espectadores, sem ddvida, ndo
gostardo de assistir & execucdo de Paul Ackermann, que agora se segue. Mas
achamos que também eles ndo pagariam a divida dele. Tédo grande é o
respeito ao dinheiro hoje em dia (BRECHT 1988, v.3, p. 156).

O tema foi longamente discutido em varios escritos de Brecht como nos dois
volumes (traducdes disponiveis em portugués) do Diario de trabalho (anotacdes de
1938 a 1947), Teatro dialético (1967) e o Estudos sobre teatro® ([1963] 2005). Esses
escritos sdo compilagdes de artigos, notas e producfes tedricas onde o autor vai discutir
sua experiéncia préatica, diretamente ligada ao seu contexto de producdo. Visdo que se

modifica com tempo e com as montagens que realiza.

%20 segundo ator na foto a cima é Peter Lorre, que trabalhou com Brecht nesta producéo e no musical
Happy End. O ator é o protagonista do filme expressionista M — o vampiro de Disseldorf, um exemplo
interessante da proximidade entre os artistas do periodo, tanto no sentido de producdo, quanto no
compartilhamento de ideias.

%3 Schriften zum Theater, Suhrkamp Verlag Frankfurt am Main 1963 and 1964.
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Em alguns momentos o diretor alemao se preocupou em sistematizar esta técnica
de maneira geral pensando em toda a estrutura do acontecimento teatral: no trabalho do
ator, nos elementos estéticos e dramaturgicos e até mesmo no publico. O excerto abaixo
foi retirado de um texto sobre a Opera de Pequim®, escrito por Brecht entre 1936 e
1937 e busca apresentar as técnicas, explicar seus objetivos e a fungdo social das

construgdes estéticas que utiliza em cena.

O que o artista pretende é parecer alheio ao espectador, ou, antes, causar-lhe
estranheza. Para consegui-lo, observa-se a si proprio e a tudo que esta
representando com alheamento. Assim, 0 que quer que represente adquire o
aspecto de algo efetivamente espantoso. Numa arte com essas
caracteristicas, o cotidiano passa para além do campo da evidéncia (BRECHT
2005B, p. 77, grifos meus).

Em 1940 Brecht escreve um ensaio que foi traduzido para o portugués, por
Klaus Schell, como Uma nova técnica de representac&o®, o mesmo artigo foi traduzido
para o espanhol como: Breve descripcion de una nueva técnica de arte dramatico que
produce un efecto de distanciamento. Nesse texto o dramaturgo busca analisar o efeito
de estranhamento e sistematizar o caminho para alcanca-lo no espetaculo teatral:
“A finalidade da técnica do efeito de distanciamento era fornecer ao espectador uma
atitude examinadora e critica em face dos acontecimentos apresentados. Os meios

usados eram artisticos” (BRECHT 1967, p. 160).

O processo de estranhamento necessitaria do ator um esfor¢o no sentido de
construir um personagem, que se desconstréi a todo momento, um personagem
mostrado em suas contradicdes em suas possibilidades de atuacdo. Se opondo a forma
tomada pelo drama burgués e contra as experiéncias de realismo socialista®® e
naturalismo, ele propde um novo contetido e uma nova forma. Em texto de 1940, Brecht
explica que “[...] existe outra forma de hacer teatro. Es la forma en la cual el mundo que
se representa no es una simples expresion de deseos, en la cual se representa al mundo
como deberia ser, sino como es. Se trata de la forma realista de hacer teatro” (BRECHT
1976, V. 1, p. 168).

% “\ferfremdungseffekt in der Chinesischen Schaulspielkunst 1936/1937. Traducdo de Luiz Carlos

Maciel. Este ensaio foi provocado por um espetaculo da companhia do ator chinés Mei Lan-fang que
Brecht assistiu em Moscou, em 1935, juntamente com Tairov, Eisenstein e outros; deve ter sido escrito
porém, depois de sua visita a New York, pouco depois [...]” (BRECHT 1967, p. 104)

* Kurze beschreibung einer neuen technik der schauspielkunst, die einen Verfremdungseffekt
hervorbringt.

% 0O realismo socialista foi uma politica de Estado para a estética, em todos os campos de aplicagdo da
forma, desde a literatura até o design de produto, incluindo todas as manifestag@es artisticas e culturais
soviéticas (pintura, arquitetura, design, escultura, mdsica, cinema, teatro, etc.). Vigente na URSS no
periodo de 1930 a 1960, ligado ao regime de orientacao stalinista.
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Promove-se por meio do estranhamento uma historicizacao do teatro, para que o
publico possa estar atendo ao processo gerador e as condigdes materiais que provocaram
a realidade em que se encontram. Visdo essa muito ligada a perspectiva marxista de
leitura e interpretacdo da histdria. Assim, o cotidiano da mae, do operario, do estudante
e de outros, ganha status de acontecimento histérico.

Asi como la empatia convierte el acontecimiento especial en un hecho
cotidiano, asi el efecto de distanciamiento transforma lo cotidiano en algo
especial. Los sucesos mas comunes pierden su monotonia al ser presentados
como algo muy especial. El espectador ya no huye del presente para

refugiarse en la historia; el presente se convierte en historia (BRECHT 1976,
p. 205).

O estranhamento surge de uma perspectiva historica, abordando contexto e
personagem de maneira a facilitar uma analise externa do contexto gerador da situacéo.
Ele coloca o espectador em um lugar privilegiado de observador, podendo olhar e tomar
suas proprias conclus@es sobre o tema. N&o se pretende dar respostas a debates, mas sim
suscita-los. De maneira que o publico possa compreender o que estd sendo dito sem a
ilusdo ou a hipnose causada pela empatia, amplamente criticada por Brecht,

especialmente a do teatro aristotélico e do teatro stanislavskiano.

E importante perceber que ao falar de teatro aristotélico Brecht esta
problematizando o teatro de seu tempo, montagens realistas de Ibsen, Antoine, Brahm,
Hauptman e outros dramaturgos, especialmente no periodo que corresponde a existéncia
da Republica de Weimar (1919-1933). “El teatro de Ibsen, Antoine, Brahm, Hauptmann
fue considerado politico. Sin embargo, en estos casos, el cambio de funciones del teatro
no era radical, porque esta gente no cuestionaba las bases de la sociedad” (BRECHT
1973, p.185).

Brecht fala mais de seus contemporaneos do que do teatro grego descrito por
Aristoteles em sua Poética, que em nenhum momento reivindica um teatro de cunho
naturalista como a rigidez atribuida pelos franceses as unidades de acdo, tempo e espaco
pode dar a entender®’. Bornheim chama atencdo ainda para qual Aristételes chega a
Brecht:

[...] a fim de clarear nosso campo de trabalho, inicio com uma interrogacao
em nada ociosa: 0 que entende Brecht por Aristoteles? E como ha ler e ler,
convém até perguntar: ele realmente leu a Poética? [...] Afinal, nosso poeta

nunca se comportou como um tedrico puro; sua argucia intelectual,
verdadeiramente singular, ligava-se sempre, e de imediato, as coisas praticas

% Citacao de orientacao realizada em agosto de 2015.
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de seu empenho teatral. E essa prética que acaba funcionando em sua cabeca
— pratica que exibe o Aristételes presente nos palcos alemaes a partir da
interpretacdo de Lessing e de suas subsequentes metamorfoses: era a pratica
aristotélica alemé que Brecht via em cena (BORNHEIM 1992, p. 213).

Na obra Dramaturgia de Hamburgo ([1873] 2004) Gotthold Ephraim Lessing®®
(1729-1781) busca em diversas criticas um inventario e uma anélise dos espetaculos
levados ao palco do recém-inaugurado Teatro Nacional de Hamburgo no periodo de
maio de 1767 a abril de 1768. Nesses escritos podem ser encontradas pistas do que seria
uma estética lessingniana e também de como o autor alemdo compreendia a estética

aristotélica.

Segundo Paolo Chiarini, que prefacia a edicdo espanhola da obra, o
“aristotelismo de Lessing ndo é algo escolastico e parado no movimento da historia,
mas pelo contrario um verificar-se continuo e dindmico” (CHIARINI apud LESSING 2004,
p. 45)%. Chiarini chama atencdo ainda para o interesse de Lessing pelo carater
épico/narrativo empregado nas tragédias de Euripedes, pensando ja no século XVIII um

Aristételes que ndo perseguia uma pureza entre 0s géneros literarios.

Aqui podemos seguir, genéticamente — diria — en toda su riqueza dialéctica,
el proceso de construccion del pensamento critico lessingniano. EI examen
concreto de una serie de textos [...] de Euripides, da lugar a un discurso de
compromiso mas general que “prueba” y confirma un juicio estético
aristotélico (Euripides, “el mas tragico de los tragicos”) que ya no se
encuentra en un “catalogo” de valores — segun el canon de tipo alejandrino -,
sino en el &mbito méas concreto de un oficio determinado. Como reflejo nace
casi inadvertida, pero mucho méas punzante y aguda, ya que surge del
material artistico concreto y conplejo, la polémica contra la concepcién
angosta e ineludible de la retérica, para un uso méas ductil y elastico de la
poética de los géneros literarios, con las implicaciones afiadidas acerca de las
relaciones que unen la épica y la dramética, ain hoy en discusion (con
alusion explicita justo a este pasaje de Lessing), en referencia a la teoria
brechtiana del “teatro épico” (CHIARINI apud LESSING 2004, p. 46).

Assim, se ja em Lessing existe a desconstrucdo da ideia de pureza entre 0s
géneros literarios discutidos na poética, a questdo para um teatro nao-aristotélico seria
outra. As diferencas entre a forma dramatica e a forma épica proposta por Brecht,

especialmente na famosa tabela de 1930 no texto Notas sobre Mahagonny (BRECHT

% Lessing foi um poeta, dramaturgo, filésofo e critico de arte aleméo, considerado um dos maiores
representantes do lluminismo, suas pecas e seus escritos tedricos exerceram uma influéncia decisiva no
desenvolvimento da Literatura Alema moderna, da qual é considerado fundador.

% Desde esta perspectiva, la formula “Aristételes = principios de la geometria euclidiana” adquiere su
auténtica y ‘polémica’ fisionomia, que es la de una férmula de tendencia que hace del aristotelismo de
Lessing no algo escolastico y parado en el movimiento de la historia, sino por el contrario, un
verificarse continuo y dindmico — en el analisis pontual de un texto o de un conjunto de problemas — del
instrumento critico particular. El aristotelismo de Lessing es, por tanto, “activo” y “creador” en primer
lugar, justo alli donde, sin embargo,su observacion atenta tendria que ser especialmente salvaguardada; es
decir, en algunas formulaciones muy generales (CHIARINI apud LESSING 2004, p. 45, tradugdo minha).
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1967, p. 54), seria ndo uma revolta contra a teoria dos géneros literarios aristotélica, mas
uma tentativa de resolver uma questdo um pouco mais complexa para o teatro politico

do inicio do século XX, a questdo da empatia.

Esta nesse ponto a discussdo central proposta pelo dramaturgo em seu teatro
ndo-aristotélico: como trabalhar a empatia em cena, buscando especialmente combater o
que ele vai chamar de “empatia sugestiva”. “O ator de hoje ndo consegue imaginar a
obtencdo de efeitos sem empatia, nem efeitos sem sugestdo. Empatia sem sugestdo €
também praticada hoje na comédia. Requer que um artista seja eficaz sem sugestdo”
(BRECHT 2005, p. 157). Nesta perspectiva, Brecht vai pensar a dramaturgia e a
encenacdo buscando formas de despertar o interesse da plateia, chamar a atencéo para
determinado objeto ou questdo, sem necessariamente induzi-lo a este ou aquele

sentimento.

Da mesma forma, Brecht em nenhum momento exclui a empatia de seu teatro,
entendendo que ela pode ser utilizada em momentos especificos, como vai explicar na
citacdo a baixo:

Por um lado, o ato de empatia ocorre em conjungdo com elementos racionais;
por outro lado, o efeito-d*’ pode ser usado de maneira puramente emocional.
Stanislavsky utiliza longas analises para chegar & empatia, e nos quadros de
panorama das feiras anuais (“Nero contemplando o incéndio de Roma”; “O
fuzilamento do anarquista Ferrer”; “O terremoto de Lisboa”) o efeito-d é

puro sentimento. No teatro aristotélico a empatia é também intelectual, e o
teatro ndo-aristotélico emprega a critica emocional (BRECHT 2002, p.137).

Como podemos ver na citagdo do Diério de trabalho, essa transformacéo parcial
da consciéncia do ator ndo quer dizer uma interpretacdo plenamente racional, mecanica
ou com menos emocgdo. Assim a ideia de que o teatro épico brechtiano propde uma
oposicdo excludente entre razdo e emocdo se mostra um erro, haja visto que Brecht
nunca se opds a utilizacdo da emocao como ferramenta da critica politica. Camargo em
seu artigo E que nossa emocao sobreviva... Brecht, Marx e o tratado védico Natyasastra
(2010) vai problematizar essa oposicéo:

Né&o ha como falar de razéo e emocgao sem citar Brecht. O diretor teatral é um
dos principais proponentes do teatro politico no século XX, seguindo as veias
turbulentas de Meyerhold e Piscator. E, discutir o teatro politico é, antes de
qualquer coisa, falar de emo¢do em seu embate com a razdo. Infelizmente,

muitos propagandistas desse teatro cairam na armadilha que deturpou
elementos dessa prética teatral: o antagonismo excludente entre a razdo e a

“0 Verfremdungseffekt geralmente é abreviado como V-Effekt, quando o termo é traduzido como efeito de
distanciamento ele passa a ser abreviado como efeito-d.
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emocdo. Esse entendimento levou algumas proposituras a suprimir (ou tentar)
a possibilidade de sentimento no teatro, no ator, no publico ou na
personagem. (CAMARGO 2010, p.1)

Chamo atencdo ainda para uma questdo importante, a identificagdo presente em
todo processo de estranhamento, uma relacdo dialética em que s6 se pode estranhar ou

distanciar, aquilo que passou por um “colocar-se no lugar*

. As cancdes e os dialogos
de Mae Coragem e Seus Filhos (1939) s6 causam um efeito analitico na plateia, porque
de diversas formas falam de uma realidade que é também das pessoas que estdo na

audiéncia, causando-lhe um reconhecimento, uma identificagao.

Aqui se coloca um paradoxo, para distanciar é preciso se aproximar ou se
perceber proximo, isso ndo ocorre em um Unico ponto do espetidculo, mas é uma
construcdo que se da no decorrer da narrativa. Em Mé&e Coragem existe a todo momento
elementos que geram a identificacdo, por meio da construcdo de um cotidiano de guerra
pelo qual todos os cidaddos ndo s6 da Europa passaram, além de uma méae que trabalha
por sua sobrevivéncia e pela dos filhos nesses tempos de conflito. E em diversos
momentos rompe-se com essa identificacdo, o que promoveria uma reflexdo da vida,

por meio dos dialogos, dos titulos e das masicas.

Em uma nota de 1938 publica em seu Diario de Trabalho, Brecht discorre sobre
a possibilidade de ter em um mesmo espetaculo a empatia e o estranhamento. O autor
parecia ndo desejar a inducdo da plateia a certa empatia, porém, reconhecia em diversos
momentos que a possibilidade da empatia publico-personagem, pode possibilitar a

observacao do acontecimento por outro ponto de vista.

Em nenhuma dessas consideracGes deve ser esquecido que o teatro néo-
aristotélico é por enquanto uma forma de teatro; serve s6 a determinados
objetivos sociais e ndo tem aspiraces usurpatdrias em relacdo ao teatro em
geral. Eu mesmo posso empregar o teatro ndo-aristotélico ao lado do
aristotélico em algumas producbes. Ao montar digamos Santa Joana dos
Matadouros hoje pode ser vantajoso induzir (permitir, do ponto de vista de
hoje) a empatia ocasional com Joana, j& que a personagem passa por um
processo de compreensdo, de modo que o espectador empatizante pode
observar as partes principais dos acontecimentos desse ponto de vista
(BRECHT 2002, p. 157).

Dessa forma € um processo um pouco mais complexo que simplesmente
apresentar os fatos de maneira distanciada, € preciso estar no limiar entre a emocao € a

razdo promovendo sempre quebras e rupturas que permitam a consciéncia. Romper com

*! Citagdo de orientagdo realizada em Outubro de 2015.
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a narrativa, quebrar a identificagdo promove o estranhamento e o Gestus, outro ponto

central da teoria brechtiana do qual falarei mais adiante.

2.3. Chklovski, Brecht e as origens do estranhamento

O conceito original, de onde Brecht busca fundamentagdo para sua técnica de
estranhamento é o Ostranenie (ocmpanenue) e vem de Viktér Chklovski*? (1893-1984)
importante nome do formalismo russo, que em seus estudos, propbe que a poesia
subverta a linguagem e proponha uma multiplicidade de significados que gerem um
desequilibrio e uma reflexdo sobre os discursos outros que podem ser encontrados no
texto. Além disso, esse estranhamento visa um aprendizado, por meio de um processo
dialético, onde o leitor/espectador se questione, pense e se surpreenda com as
possibilidades de leitura e interpretacdo da obra. Como explica o critico literario
brasileiro lvan Teixeira, em seu texto sobre o formalismo russo:

Assim, a principal fungdo da arte seria restaurar a intensidade do
conhecimento, promovendo a virgindade dos contatos e o encanto da
descoberta. Neste sentido, o artista deve criar situacBes inéditas e
imprevistas, em busca da restauracdo do ato de conhecer. Numa palavra, a
finalidade da arte é gerar a desautomatizagdo, mediante o estranhamento ou a

singularizagdo da estrutura que o artista oferece a contemplacdo (TEIXEIRA
1998, p. 37, grifos meus).

No artigo A arte como procedimento de 1917, Chklovski vai pensar a literatura
em seu papel de produzir imagens, partindo da ideia de que a arte é pensar por imagens
e das proposicoes de Aleksandr Potebnia®® (1835 - 1891). Nessa reflexdo ele vai
entender que ndo basta a criacdo de imagens, a arte deveria antes de tudo se constituir
como processo de singularizacdo e estranhamento, visando desconstruir 0s
automatismos e 0 engessamento que o cotidiano provoca em nos.

Se examinarmos as leis gerais da percepcdo, vemos que uma vez tornadas
habituais, as acfes tornam-se automaticas. Assim, todos 0s nossos habitos
fogem para um meio inconsciente e automatico; os que podem recordar a
sensagdo que tiveram quando seguraram pela primeira vez a caneta na mao
ou quando falaram pela primeira vez uma lingua estrangeira e que podem

comparar essa sensacdo com a que sente fazendo a mesma coisa pela
milésima vez, concordardo conosco (CHKLOVSKI 2010, p. 43).

*2 Vitor Chklovski foi um critico literario, escritor e cendgrafo russo, fundador da OPOYAZ (Sociedade
para o Estudo da Linguagem Poética) de Sdo Petesburgo, um dos principais nomes do formalismo russo.
*0leksander Opanasovich Potebnia foi um linguista, folclorista e literato da Ucrania, membro-
correspondente da Imperial Academia Russa de Ciéncias que influenciou fortemente o simbolismo russo.
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Quando propde a ideia de singularizacdo do contato e das imagens o autor vai
analisar a obra de Leon Tolstoi** (1828-1910) e como o romancista promove a
singularizacdo do mundo em suas obras, processo esse que gera espanto e faz vir a tona
0 absurdo de questbes que sdo tdo naturalizadas. Como quando o autor descreve a
reacdo de um cavalo ao descobrir a ideia de propriedade privada e mais do que isso
descobrir que ele mesmo é uma propriedade. Ou em outro escrito Tolstoi singulariza o

chicotear de um condenado:

O procedimento de singularizagdo em L. Tolstoi consiste no fato de que ele
ndo chama o objeto pelo seu nome, mas o descreve como se o visse pela
primeira vez e trata cada incidente como se acontecesse pela primeira vez.
[...] No artigo “Que vergonha”, L. N. Tolstoi singulariza assim a nog¢ao de
chicote: “Por a nu as pessoas que violaram a lei, faze-las tombar e bater nelas
com varas no traseiro” algumas linhas depois “chicotear as nadegas
despidas”. Esta passagem estd acompanhada de uma nota: “E por que
particularmente este meio tolo e selvagem de fazer mal em lugar de outro:
por exemplo, picar os ombros ou outro lugar qualquer do corpo com agulhas,
apertar as maos ou os pés em tornos, ou ainda qualquer coisa desse tipo”.
Que me perdoem este exemplo pesado, mas é caracteristico dos meios
empregados por Tolstoi para alcancar a consciéncia. O chicote habitual é
singularizado por sua descri¢do e pela proposicdo de mudar a forma sem
mudar a esséncia (CHKLOVSKI 2010, p. 46, grifos meus).

Assim o procedimento de singularizacdo seria o ato de tornar espantoso o
comum, reestabelecendo o desejo pelo desconhecido que existe em todas as coisas,
tornando aquela imagem Unica novamente. Seria assim reestabelecido o encanto de
conhecer, como um convite a olhar o conhecido pelos olhos de outro, por um novo
ponto de vista, com uma nova perspectiva, ou simplesmente olhar novamente com
atencdo e sem o0s automatismos cotidianos. O autor fala ainda de alcancar a consciéncia
por meio da mudanca da forma e preservar da esséncia, estranhar o comum, permitindo
visualizar nele o que ha de novo e surpreendente.

Agora, apo6s ter esclarecido o cardter desse procedimento, tentemos
determinar aproximadamente os limites de sua aplicagdo. Pessoalmente,
penso que quase sempre que h& imagem, ha singularizacdo. Em outras
palavras a diferenga entre 0 nosso ponto de vista e o de Potebnia pode ser
formulado assim: a imagem ndo é predicado constante para sujeitos variaveis.
O objetivo da imagem nédo é tornar mais proxima de nossa compreensao a

significacdo que ela traz, mas criar uma percepgao particular do objeto, criar
uma Viséo e ndo o seu reconhecimento (CHKLOVSKI 2010, p. 50).

Com esse referencial podemos entender o que Brecht pretendia com o seu
estranhamento e o0 seu teatro épico, provocar esse contato com a realidade de maneira

nova e surpreendente que permita repensar a historia e 0 nosso proprio contexto,

* Lev Nikolayevich Tolstoi foi um dos grandes mestres da literatura russa do século X1X, escreveu obras
emblematicas como Guerra e Paz (1865-1869) e Anna Karenina (1875-1877).
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gerando o conhecimento e permitindo alcancar essa reflexéo e esse olhar para a vida, ou

seja, alcangar uma nova consciéncia.

Esse pensamento tem muito da visdo marxista de arte que se propaga na Russia
pos-revolucionaria, que vai repercutir dos escritos dos formalistas & préatica brechtiana.
Camargo ao investigar as origens do teatro social, vai destacar um trecho de uma carta
pessoal escrita em 1885 por Engels & atriz Minna Kautsky**, comentando o romance Os
Velhos e Os Novos (Die Alten und Die Neuen) (CAMARGO 2009, p. 21).

[...] é sempre mau que o poeta se entusiasme demasiado pelo prdprio heréi e
parece-me que, em certa medida, a amiga caiu nesse capricho [...] N&o sou,
de forma nenhuma, adversério da poesia de tendéncia como tal. Esquilo, o
pai da tragédia, e o pai da comédia, Aristéfanes, foram ambos, de forma
muito vigorosa, poetas de tendéncia como tal [...] bem como Dante e
Cervantes [...] Julgo, porém, que a tendéncia deve derivar da propria situagao
e agdo, sem ser explicitamente formulada. O poeta ndo tem que dar j& pronta
ao leitor a solucéo histdrica futura dos conflitos sociais que descreve [...] mas
dissipar a ilusdo dominante, e instigar divida a validade eterna ao que existe,
sem oferecer uma solucdo direta do problema por si mesmo... (ENGELS apud
CAMARGO 2009, p. 21).

Ao comentar sobre a arte de tendéncia, uma forma de arte engajada e ligada a
discussdo de questBes referentes aos problemas da sociedade e as mudancas sociais, 0
grande parceiro e muitas vezes “patrocinador” de Marx vai pensar dois pontos que me
chamam muita atencdo. O primeiro deles é a ideia de que grandes nomes da literatura
mundial de diversos tempos promovem debates e problematizam questdes sociais em

suas obras, construindo a seus modos artes politicas e sociais.

O segundo ponto é também o mais importante, uma recomendacdo de que a arte
deve buscar uma continua situacdo de dialética incompleta, onde o leitor/espectador
deve ser convidado a desvendar as relacdes e os conflitos sociais que ali se apresentam.
O texto literario ou o espetaculo devem ser o desvelar de uma ilusdo, momento em que
uma estrutura € colocada em questdo para que as pessoas possam decifrar, ndo apenas a
obra, mas a sociedade. Engels antecipa e direciona o que Chklovski e seus
companheiros vao empreender na Russia e que também Brecht e Piscator vdo buscar na

renovacgao do seu teatro.

Assim, deve-se criar formas e mecanismo que possibilitem a problematizacéo do
tema apresentado e a quebra da ilusdo dramatica e literaria que geram conforto e

acomodacéo. Era preciso romper com a narrativa e criar perguntas e processos a serem

* Famosa atriz e romancista do periodo que se dedicava a escrever sobre as mulheres trabalhadoras.
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completados pelo receptor da arte, que agora deve assumir seu papel como receptor

ativo e produtor de significados e construgdes.

Brecht em seus estudos e em seu teatro vai pensar a necessidade de distanciar o
espetadculo de tendéncias naturalistas que visavam promover uma reproducdo
fotografica da realidade, pois essas representacGes eram frageis e rasas quando o
publico, buscando uma andlise mais critica, olhava mais de perto, como ele vai
comentar no trecho de La compra do bronce (Der Messingkauf)*®: “Quiero decir que se
trata de una diferencia de matices en la ilision de hallarse frente a la realidad, y
considero mas fructifera sacrificar esa ilusion a cambio de una representacion que nos

brinde mas de la realidad misma” (BRECHT 1976, p. 118).

Nessa busca pela realidade como objeto de analise no teatro, chegamos a ideia
de Benjamin (1987) sobre o teatro épico como um teatro que se distancia de uma
tendéncia naturalista por romper com a ilusdo buscando o estranhamento e a
singularizagdo do conhecimento em cena e se distanciando ainda mais de um teatro
classico, voltado ao texto dramatico. O filosofo defende a ideia de o teatro de seu
tempo, com Brecht especialmente, tornando-se um teatro gestual, que privilegia a
representacdo e materializacdo das ideias e das relacbes sociais por meio da
gestualidade e da linguagem Gestus. E necessario agora delimitar e definir esse
importante conceito, tal como entendido e pensado na préatica e na teoria de Brecht, a

ideia de Gestus Social.

*® Dialoge aus dem Messingkauf é um texto tedrico incompleto escrito por Brecht a partir dos anos 1940
até o fim de sua vida, como uma forma de sistematizacdo de grande parte de sua teoria em forma de
didlogos, como os escritos filosoficos gregos (especialmente os platdnicos). O texto ndo esta publicado
em portugués e a versdo que utilizo foi publica em Buenos Aires no conjunto dos Escritos sobre Teatro.
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3. Fotografia e cinema — O épico no drama
3.1. O cinema e 0 Século XX

Durante a decada de 1880 diversos inventores e cientistas se dedicaram a
desenvolver a técnica de capturar imagens e reproduzi-las em sequéncia dando a ilusdo
de movimento. Baseado nos experimentos de Thomas Edson*’ (1847 -1931) e outros
cientistas que desenvolveram equipamento para captura e projecao de imagens. O marco
mais aceito como inicio do cinema de fato foram as exibices feitas pelos Irmaos

Lumiére*® em 1895, primeiro para grupos fechados e depois para o publico aberto.

A invencdo que comecou com fins cientificos e filmes de até 60 segundos como
A saida dos operarios da Fabrica Lumiere e A chegada do trem a Estacdo Ciotat, logo
foi utilizada para entretenimento e ganhou o gosto popular com filmes que traziam
historias curtas, com trugques de méagica e efeitos especiais. Porém, a revolucao que essa
invencdo provocou nos Gltimos anos do Séc. XIX e inicio do Séc. XX vai além do
surgimento de uma nova forma de arte, se ligando diretamente ao desenvolvimento da

prépria modernidade e das mudangas que 0 mundo vivia neste periodo de transicao.

Walter Benjamin®® (1892-1940) analisa esse processo com base em dois
pressupostos 0 movimento de massas e as mudangas no processo de recepcdo e
percepcdo da arte. No artigo A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica
escrito entre 1935 e 1936, o filésofo alemdo procura pensar as mudancas pelas quais o
mundo vinha passando, especialmente com o acelerado processo de industrializacdo e
mecanizac¢do. Com base em um pressuposto marxista ele vai pensar como a fotografia e

0 cinema, modificaram 0 modo de produzir e apreciar arte.

Logo no inicio de seu artigo, Benjamin ressalta que a arte em sua esséncia

sempre foi reprodutivel, sejam essas reproducbes enquanto cépia, falsificacdo ou

*" Thomas Alva Edison foi um empresério americano que patenteou e financiou o desenvolvimento de
muitos dispositivos importantes de grande interesse industrial. Registrou 2.332 patentes entre elas o
fondgrafo e o cinematdgrafo, a primeira cdmera cinematografica bem-sucedida, com o equipamento para
mostrar os filmes que fazia.

8 Auguste Marie Louis Nicholas Lumiére (1862 - 1954) e Louis Jean Lumiére (1864 - 1948), os irmaos
Lumiére, herdeiros de uma fabrica de filmes fotograficos e reconhecidos como inventores do
cinematografo (cinématographe), sendo frequentemente referidos como os pais do cinema.

* Walter Benedix Schonflies Benjamin foi um ensaista, critico literario, tradutor, filésofo e soci6logo
judeu alemdo. Importante pensador do inicio do século foi associado a Escola de Frankfurt e a Teoria
Critica alema. Amigo de Brecht tem escritos fundamentais para o entendimento da arte e das novas
técnicas de producdo, buscando uma abordagem critica do marxismo aleméo.
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técnica. Porém, com a invencdo da fotografia, do cinema e depois do cinema sonoro a
reproducdo alcangou tal qualidade técnica que se tornou parte do processo de producéo
de uma nova forma de arte, ndo sendo mais uma possibilidade ou uma parte secundaria,

mas essencial na criagdo da obra.

Se o jornal ilustrado estava contido virtualmente na litografia, o cinema
falado estava contido virtualmente na fotografia. A reprodutibilidade técnica
do som iniciou-se no fim do século passado. Com ela, a reproducdo técnica
podia transformar em seus objetos a totalidade das obras de arte tradicionais,
submetendo-as a transformagdes profundas, como conquistar para si um lugar
proprio entre os procedimentos artisticos (BENJAMIN 1987, p. 167).

Leva um tempo até que a fotografia ganhe status de arte, porém sua cria¢do abriu
uma infinidade de possibilidades na captura de imagens das mais diversas e que com 0
tempo e o aperfeicoamento da técnica e do olhar passaram a constituir obras de grande
valor estético. Benjamin vai pensar essa questdo a partir de dois pontos: a autenticidade
e a aura da arte. A auséncia de um aqui e agora da arte faz com a obra ndo se ligue a
uma tradicdo especifica com uma territorialidade e uma temporalidade determinada, a

obra agora se emancipa no tempo € no espaco.

A reprodutibilidade técnica esté ligada a alguns fendmenos do mundo moderno,
um deles é a mecanizacdo da vida cotidiana, com uma série de revolugdes tecnoldgicas
como os trens, a fotografia, a luz elétrica, o telegrafo, o telefone e outros dispositivos.
Todo esse aparato modifica o ritmo e a forma como as pessoas consomem e produzem
culturalmente, como vai ressaltar Miriam Bratu Hansen, em seu artigo Estados Unidos,
Paris, Alpes: Kracauer™ (e Benjamin) sobre o cinema e a modernidade publicado no
livro O cinema e a invengdo da vida moderna: “Da mesma forma, o cinema surge como
parte de uma cultura emergente do consumo e do espetéaculo [...] uma cultura marcada
por uma proliferacdo em ritmo muito veloz [...] de sensacdes e estilos” (HANSEN 2004,
p. 406).

Seguindo suas formulagdes por caminhos materialistas Benjamin analisa como
essas mudangas, bem como a revolucdo nas formas de producéo e consumo modificam
como as pessoas se comportam e se relacionam além de modificar as formas de
percepcdo. Aqui o filésofo vai pensar 0 movimento das massas salientando uma
modificacdo basica ndo apenas na forma de apreciar arte, mas também na forma de

produzi-la.

%0 Siegfried Kracauer (Frankfurt 1889 — Nova lorque 1966) foi um escrito, jornalista, sociélogo critico
cultural e tedrico do cinema, muitas vezes associado a teoria critica frankfurtiana.
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No interior de grandes periodos histéricos, a forma de percepcdo das
coletividades humanas se transforma ao mesmo tempo que seu modo de
existéncia. O modo pelo qual se organiza a percepcdo humana, 0 meio em
que ela se da, ndo é apenas condicionado naturalmente, mas também
historicamente (BENJAMIN 1987, p. 169).

Quando a obra de arte estava ligada aos parametros de autenticidade, com um
lugar e um tempo Unicos, a producdo e a apreciagdo tinham um escala artesanal. Nas
artes plésticas, os quadros eram produzidos como pegas singulares, destinadas a um
proprietario determinado e para apreciacdo individual ou para poucas pessoas, processo
muitas vezes associado ao ritual e a magia. Nesse ponto, Benjamin vai pensar
manifestacdes artisticas desde as pinturas rupestres a arte como representacao do divino
e do sagrado em diversos periodos, processo esse que intensifica ndo sé a questdo da

aura e da autenticidade, mas também do estricdo do acesso a essas obras.

Com a chegada da fotografia e da reprodutibilidade técnica a arte passa a se
projetar cada vez mais para as massas, crescendo sua capacidade de exposicdo a medida
em que se emancipa do processo ritual. Ao se libertar do aspecto magico a arte abre
caminho para uma nova ligacdo, passando a ‘“fundar-se agora em outra praxis: a
politica”.

O filme serve para exercitar o homem nas novas percepcdes e reacdes
exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua
vida cotidiana. Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto

das inervagfes humanas — € essa a tarefa histérica cuja realizacdo da ao
cinema o seu verdadeiro sentido (BENJAMIN 1987, p. 174).

Aqui as ideias de Benjamin se aproximam das de Trotsky em seu artigo
Questdes do modo de vida de 1923. Ambos o0s autores pensam 0 cinema como uma
ferramenta a servico da revolucdo, em contextos diferentes, o primeiro pensando a
Alemanha pré-revolucionaria e o segundo a Russia pds-revolucdo de 1917. O cinema
seria uma forma de informar e instigar as massas, buscando sua organizacdo e
mobiliza¢do em dire¢do ao levante do proletariado. J& na ideia trotskista o cinema é uma
forma de educar as massas, com carater didatico, voltado a educacdo da populacdo em

um estagio de transicdo para uma nova forma de organizacéo social.

Este pensamento se multiplica e faz eco em diversos outros autores de

orientacdo marxista do inicio do século, por exemplo o proprio Kracauer:
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O fato de que esses espetaculos transmitem a milhares de olhos e ouvidos, de
modo preciso e sem disfarces, a desordem da sociedade — é justamente isso
que lhes dard condicbes de evocar e manter desperta aquela tensdo que
necessariamente precede a inevitavel mudanca [Umschlag] (HANSEN 2004,
p. 422).

Vale ressaltar que nenhum desses pensadores ignora a utilizagdo do cinema a
servico do capital, sendo explorado pela industria cultural, representando muitas vezes
uma distracdo alienante. J& na primeira versdo do texto sobre a reprodutibilidade técnica
Benjamin analisava o interesse capitalista no desenvolvimento do cinema como produto
para exploracdo comercial, especialmente com o desenvolvimento dos filmes sonoros e
falados. Mas o fil6sofo defende e aceita a ideia de que o cinema seria uma forma de

conscientizacao que levaria as massas em dire¢do ao proletariado revolucionério.

Nessa perspectiva, € inegavel o carater coletivo do filme e como ele nasce como
uma expressdo para e pelas massas. Assim, 0 cinema, que ja nasce emancipado do
carater magico e ritual da arte, surge também como uma arte voltada para a exposicao.

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndo é,
como no caso da literatura ou da pintura, uma condi¢cdo externa para sua
difusdo macica. A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento
imediato na técnica de sua producgdo. Esta ndo apenas permite, da forma mais
imediata, a difusdo em massa da obra cinematografica, como a torna
obrigatéria. A difusdo se torna obrigatéria, porque a producdo de um filme é
tdo cara que um consumidor, que poderia, por exemplo, pagar por um quadro,

ndo pode mais pagar por um filme. O filme é uma criacdo da coletividade
(BENJAMIN 1987, p. 172).

Hansen ressalta ainda a ndo homogeneidade das massas atingidas pelo cinema,
fato esse ndao abordado na andlise feita por Benjamin: “a mistura, real e sem
precedentes, de classes sociais — e de géneros e geracdes — que ja fora observado nas
plateias de cinema (notadamente pela socidloga Emilie Altenloh em dissertacdo de
1914)” (HANSEN 2004, p. 428).

Em mais um paralelo com o processo de producdo industrial, Benjamin vai
analisar a producdo do cinema em dois aspectos a montagem e a interpretacdo frente as
cameras. O processo de montagem € essencial na producdo cinematografica, sendo este
0 ponto em que a obra de arte se efetiva. Hansen ressalta com isso o carater fordista-
taylorista de organizacéo e producdo industrial no cinema, a arte de uma era técnica ja
nasce adaptada a forma de producdo moderna.

O segundo ponto € a modificacdo do papel humano na producdo do filme, o ator
que tinha papel central no teatro, se relacionando e interpretando diretamente para o
publico agora passa a representar frente a um aparelho e um grupo de especialistas
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(diretor, produtor, engenheiro de som, roteiristas, etc). Essa atuacdo, porém, acontece
condicionada a técnica de montagem, permitindo a busca pela perfectibilidade.

Durante o processo de montagem, com o material produzido frente a camera,
diretor e montador podem fazer e refazer a estrutura do filme quantas vezes forem
necessarias, utilizando esta ou aquela tomada, até alcancar o objetivo desejado. Um
exemplo disso sdo as produ¢des de Chaplin, como cita o proprio Benjamin: “Para
produzir A opinido publica com duracdo de 3000 metros, Chaplin filmou 125000
metros. O filme &, pois, a mais perfectivel das obras de arte” (BENJAMIN 1987, p. 175).

Nesse ponto, o filésofo salienta ainda que o ator de cinema no estudio resiste ao
mecanico, sustentando-se como algo humano frente a todo o processo industrializado.
Benjamin coloca o ator como um heréi, um representante do publico, que se revolta e se
liberta da mecanizacdo utilizando o aparelho a servico de sua humanidade, de sua

inadequacdo a uma légica produtiva.

Nesse contexto, Chaplin surge como uma figura exemplar, por ser o pioneiro
na analise cinematografica da tecnologia da linha de montagem, uma
demonstragdo “gestual” da descontinuidade perceptiva: “Ele faz um recorte
do movimento expressivo do corpo humano em uma sequéncia de fugazes
tensionamentos dos nervos (enervagdes)”’, um procedimento que “impde a lei
das imagens cinematograficas sobre a lei do sistema motor humano”
(HANSEN 2004, p. 418).

Figura 2: Um dos varios cartazes de divulgacao do filme tempos modernos e uma das cenas mais iconicas do filme,
Carlitos com a alavanca.

Hansen explica assim a analise que Benjamin faz da sequéncia de cenas criadas
por Chaplin para o filme Tempos Modernos (Modern Times - 1936), da qual falarei mais
adiante, pensando a gestualidade e o Gestus em perspectiva brechtiana. Porem, é

importante ressaltar como a obra de Chaplin se constituiu como um marco historico,
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sendo utilizado ndo sé por Benjamin, mas por diversos outros pensadores para ilustrar e
compreender o processo de formacdo do seculo XX e da propria modernidade.
Pensando nisso, percorrerei a historia de Chaplin, pensando sua trajetéria e sua

construcdo artistica.

3.2. Charlie Chaplin

A vida de Chaplin é contada em diversos livros e documentarios, porém, tomarei
como referéncia duas biografias que contam a trajetoria do cineasta de Londres até o
fim de sua vida na Suica. Em My autobiography (Minha vida) publicada em 1964 o ator
conta a propria histéria e o caminho que percorreu durante sua carreira. J& em Chaplin:
Uma biografia definitiva (Chaplin: His Life & Art) lancada em 1985, pelo critico de
cinema David Robinson, conta com um extenso levantamento de documentos e dados

que auxiliam no entendimento da vida do artista.

Para os fins deste trabalho buscarei um breve relato da vida de Chaplin me
atentando a alguns pontos especificos, como a experiéncia prévia do ator com o teatro e
especialmente a evolucdo de sua producdo cinematografica. Acredito que esses pontos
sejam relevantes para conectar a formacdo do ator e seu desenvolvimento técnico ao
objeto dessa pesquisa - 0 Gestus brechtiano e como Brecht analisa as comédias do
britdnico para pensar a intepretacdo em seu teatro épico.

Charles Spencer Chaplin nasceu em 16 de Abril de 1889 no suburbio de
Londres. Seus pais eram artistas de music-hall, o pai Charles Spencer Chaplin Sr.
(1863-1901) era ator e cantor e a mae Hannah Chaplin (1865-1928) cantora e atriz.
Segundo Robinson (2012) ndo ha evidéncias do porqué o casal se interessou pelo teatro,
mesmo sem relagdo anterior com a arte, porém ele ressalta que “aquele era o inicio da
grande era do teatro de variedades na Gré-Bretanha [...] Londres se vangloriava de ter
36 teatros de variedades de classes diversas em 1886” (ROBINSON 2012, p. 10) fato este
que despertava em muitas pessoas um desejo pelo mundo do entretenimento, além de

conferir-lhes um status social.

O casamento de Hannah e Chaplin, porém, ndo dura muito e entra em crise,
momento em que a mulher volta a viver com a mée e depois s6 com os dois filhos

Charles e Sydney Chaplin (1885 —1965) seu meio irm&o mais velho. Na relacdo dos pais
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com o meio artistico esta a esséncia do artista que Chaplin ira se tornar. Desde muito
pequeno acompanhava a mée aos teatros em que ela se apresentava, geralmente em
papeis pequenos. O menino assistindo as apresentagdes dos bastidores, brincando
sempre de imita-la, cantando as canc¢es que ouvia no teatro. Até que a Sra. Chaplin
comecou a ter problemas com sua voz, o que fez com suas oportunidades no teatro

diminuissem até ela ndo conseguir mais encontrar trabalhos.

Chaplin em sua autobiografia fala sobre essa fase e especialmente sobre sua
primeira apresentacdo no teatro, em torno de 1894, entdo com cinco anos substituindo a
mée:

Foi devido as falhas da voz de minha mde que, na idade de cinco anos,
apareci pela primeira vez num palco. [...] Lembro-me de que estava de pé nos
bastidores quando a voz de mamae falhou, reduzindo-se a um mero sussurro.
O publico comegou a rir, a cantar em falsete e a miar como gatos. [...] Mas o
barulho aumentou tanto que mamae se viu obrigada a sair de cena; chegou
aos bastidores agitadissima, p0s-se a discutir com o empresario; e 0 homem
que me vira representar para 0s amigos de mamae sugeriu que me pusesse em
cena no lugar dela. Naquela confusdo toda recordo-me do homem a me levar
pela mao e, depois de algumas palavras de explicagdo ao publico deixar-me
sozinho no palco. Sob a luz dos refletores e diante das caras da plateia
envolta em fumaca, comecei a cantar, acompanhado pela orquestra [...]. No
meio da cangoneta uma chuva de moedas desabou sobre o palco.
Imediatamente parei e disse que primeiro iria apanhar o dinheiro — cantava o

resto da cantiga depois. Grandes gargalhadas. [...] Sentia-me completamente
a vontade. (CHAPLIN 2015, p. 39)

Apesar de descrever a cena com graca e leveza as falhas na voz de sua mae
levaram a uma terrivel crise durante a infancia de Chaplin. Sem emprego ela passa a
costurar para sustentar a si e aos filhos, com a ajuda de uma pensdo ndo muito segura
proveniente do Sr. Chaplin. A situacdo se agrava quando a mde dos garotos comeca a
ter problemas de saude, especialmente ligados a saide mental devido aos desgastes

fisicos, psicoldgicos e a subnutrigdo em diversos momentos.

Neste periodo a mae de Chaplin passa por diversas internac@es, periodos nos
quais os garotos sao mandados a abrigos e orfanatos. O fato € que entre idas e vindas de
sanatorios e hospitais psiquiatricos a Sra. Chaplin nunca chegou a se recuperar de fato.
Isso fez com que os dois jovens aprendessem desde muito novos a cuidar um do outro e
tentar sobreviver por conta prépria. Chaplin chega a morar um tempo com o pai que ja
tinha constituido outra familia, periodo esse igualmente conturbado, devido aos embates

com a madrasta e o alcoolismo do pai.
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Em um desses periodos, quando a mée de Chaplin havia voltado para casa, o Sr.
Chaplin sugeriu que o pequeno Charles trabalhasse em uma companhia artistica
chamada os Oito Rapazes do Lancashire (Eight Lancashire Lads). A ideia era que o
menino que ja tinha demostrado gosto pelo meio artistico e talento poderia auxiliar a

mée nas despesas da casa.

Era uma companhia de sapateado que se apresentava em music-halls por
diversas cidades. Durante essa temporada Chaplin conheceu diversos artistas, cujas
apresentacdes ocorriam nos mesmos locais em que os Oito Rapazes se apresentavam. O
grupo também era contratado para trabalhar com outros artistas, como nas proximidades
do Natal de 1900, quando representaram gatos e cachorros em uma pantomima da

Borralheira no London Hippodrome.

Nesse teatro se apresentavam espetaculos que combinavam circo e variedades.
Na Borralheira Chaplin trabalhou com Marceline (1873-1927), um palhago “francés”
que a época fez grande sucesso em Londres. O garoto conheceu nesse periodo diversos
artistas como Zarmo, um vagamundo malabarista e os Irmdos Griffith, trapezistas
comicos. Desses artistas Chaplin provavelmente aprendeu muito. Ao contar sua historia
ele vai dando pistas de como se construiu como artista, o trabalho mimico, gestual e as

ideias para seduzir a plateia e fazer rir, sdo licbes que ele aprende muito jovem.

A autobiografia que escreve aos 75 anos com certeza se estabelece como uma
obra muito bem escrita, por vezes nos levando a duvidar da veracidade ou da fidelidade
do relato. O que vale a pena por sua poesia e sua narrativa que desperta interesse e
curiosidade. Uma das passagens que mais me chama atencéo é talvez como ele descreve

as origens de seu estilo tragicbmico em um episddio de sua infancia:

Guardo lembranca de um incidente nesse periodo. No fim da nossa rua havia
um acougue e pela porta passavam 0s carneiros que iam a caminho do
abatedouro. Lembro-me que um fugiu e desceu a rua, para divertimento dos
transeuntes. Alguns destes tentavam apanhar o bicho e levavam grandes
tombos. Eu ria, porque os saltos rapidos do animal e seu panico me pareciam
cdbmicos. Mas quando afinal ele foi apanhado e levado para o agougue,
apercebi-me da realidade tragica e corri para casa, a chorar e a gritar para
mamae: “Vao matar o cordeiro! Vao matar o cordeiro!” Aquela aspera tarde
de primavera, aquela cagada comica, ficaram-me dias inteiros no espirito; e
penso as vezes se aquele episddio ndo estabeleceu uma espécie de premissa
para os meus futuros filmes — a combinacao do tragico e do comico (CHAPLIN
2015, p. 63).

A experiéncia com os Oito Rapazes do Lancashire segundo Robinson

(2012) durou de dezembro de 1898 a dezembro de 1900, aquele foi o preltdio do que
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seria a carreira de Chaplin no Music Hall. Quando ele interrompeu suas participacoes
com 0 grupo sua carreira teve um hiato de quase trés anos, o que fez com que ele
retornasse aos palcos apenas em julho de 1903. Durante esse periodo ele ndo perdeu de
vista o desejo de ser ator, enquanto realizava pequenos trabalhos para se sustentar. Ele
trabalhou como vendedor de jornais, tipografo, fabricante de brinquedos, soprador de

vidros, recepcionista de médico e outras ocupagdes rapidas.

Fazia visitas esporadicas a Agéncia Teatral de Blackmore em busca de papeis e
oportunidades, até ser chamado para interpretar o personagem Billy na nova turné de
Sherlock Holmes que dura até fevereiro de 1906. Chaplin passou por diversas outras
companhias e espetaculos de variedades como o Casey’s Circus e também atuando em

pequenos nimeros cdmicos.

Robinson (2012) ao analisar os espetaculos de pantomima em Londres no
periodo em que Chaplin inicia sua carreira, lembra que esses nimeros sdo herdeiros de
uma tradicdo muito popular e que sua construcdo foi estimulada por diversas leis que
restringiam o uso de textos falados em espetaculos de variedades durante o século
XVII . J& no final do século XIX e inicio do século XX as pantomimas ocupam 0S
grandes teatros e fazem sucesso entre o publico. Nesse periodo comeca a crescer e
ganhar espaco no cendrio britdnico a Companhia de Fred Karno (1866-1941),

Speechless Comedians, como herdeira dessa tradi¢do de mimica e mise-en-scene.

Karno inicia sua carreira com ndmeros solos e pequenas esquetes com trés
atores, 0 que o motivou a criar seus proprios esquetes e uma companhia para representa-
los. “Durante um curto periodo, foi obrigado a abandonar o show business e ganhar a
vida como vidraceiro (ele alegava que usava um garoto para quebrar as janelas — ideia
que reapareceria no filme de Chaplin — O garoto)” (RoBINSON 2012, p. 75). Com
bébados, vidraceiros, policiais e diversos outros tipos comicos o empreendimento de
Karno foi crescendo. Em 1906 havia 10 companhias em excursdo pela Gra-Bretanha e
EUA.

Chaplin que estava desempregado com o fim da turné com o Casey’s Circus,
consegue um teste na Companhia de Karno por intermedio de seu irmdo Sydney e €
contratado em 1908. Foi com a companhia de Fred Karno que Chaplin sentiu pela
primeira vez o gosto do sucesso, se tornando em pouco tempo um fenémeno nos palcos.

Ele trabalhou para Karno por 5 anos (1908-1913), neste periodo interpreta diversas
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quadros de sucesso como O jogo de futebol (The football match) e Passaros chilreantes
(Mumming birds), no segundo interpretando o papel que pertenceu anteriormente a
Sydney, ambos com igual sucesso. “Eu tinha dezenove anos e ja era um ator comico de

sucesso, na Companhia Karno [...]” (CHAPLIN 2015, p. 130).

Com essa repercussao positiva, a trupe que Chaplin integrava passou a viajar,
primeiro para a Franca e depois para os EUA. Durante sua primeira turné pela América,
Chaplin se encantou pelo pais e pelas oportunidades que se apresentavam para um
jovem como ele. Retornou com a Companhia para Londres, porém estava determinado a
voltar. “Nao fiquei contrariado ao deixar os Estados Unidos porque ja havia firmado o

propdsito de voltar. Como ou quando, eu ainda ndo sabia” (CHAPLIN 2015, p. 164).

Até que em Outubro de 1912 a Companhia embarca para uma nova turné nos
EUA. Chaplin se sentia estranho em Londres e a noticia da viagem foi um alivio. Parte
para a América e dessa vez sem a intencdo de retornar. A temporada de apresentacGes
dura 13 meses, com poucos dias de folgas, dias esses aproveitados por Chaplin para
viajar s6. Em Outubro de 1913, um telegrama muda definitivamente a carreira e a vida
de Chaplin:

Quando cheguei a Filadélfia apareci no teatro. Havia um telegrama enderecado
ao sr. Reeves e aconteceu estar eu presente quando foi aberto. “Quem sabe se isso ndo
diz respeito a vocé?”, perguntou ele. Dizia o telegrama: “H& um homem chamado
Chaffin ou coisa parecida em sua companhia interrogacdo se ha que ele se comunique
com Kessel e Bauman no Edificio Longacre na Broadway n. 24” (CHAPLIN 2012, p.
170).

O Edificio Langacre ficava no centro e tinha diversos escritorios de advocacia, 0
que fez o Senhor Chaffin se lembrar que tinha um tia que vivia nos Estados Unidos e
que ela poderia ter morrido e deixa-lhe uma heranca. Ao chegar ao escritério qual ndo
foi seu desapontamento em saber que nao havia testamento ou fortuna alguma e que
Kassel e Bauman ndo eram advogados, mas produtores de filmes. “O sr. Charles Kessel,
que era um dos proprietarios da Keystone Comedy Film Company, disse-me que o sr.
Mack Sennett me vira representando o papel de bébado no American Music Hall [...]
(CHAPLIN 2012, p. 171).
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Chaplin que havia considerado algumas vezes fazer cinema, transformando em
filmes as comédias que interpretavam na Companhia de Karno, nunca havia se levado a
sério nesse proposito, considerando que ndo entendia nada de cinema. Dos filmes
produzidos pela Keystone tinha visto varios, porém os considerava “uma crua mistura
de grosseria e trambolhdes”. Porém, considerava essa uma boa oportunidade para obter
publicidade e projetar seu trabalho de ator a um nivel internacional, apds um ano de
trabalno com Sennett voltaria aos palcos conhecido do publico e com plateias
garantidas. Além disso, a proposta era de um salario de US$ 150,00 por semana (0
dobro do valor pago por Karno), valor este que Chaplin ndo aceitou, fazendo um charme

e conseguindo um aumento para US$ 175,00 nos altimos 9 meses de contrato.

Assim, no inicio de 1914, Chaplin comeca a trabalhar nos estidios da Keystone
em Los Angeles. Seu contrato era de apari¢do em trés filmes por semana, a velocidade
de producéo era grande, se produzindo um filme novo a cada trés dias e por vezes as
filmagens duravam apenas um dia ou dois. O método de producdo de Mark Sennett era

bastante intuitivo:

“Nao temos uma histéria escrita. Tomamos uma ideia e seguimos a sequéncia
natural dos acontecimentos até que tudo termine numa perseguicao, sendo essa correria
a esséncia da nossa comédia”. Seu metodo era edificante, mas eu odiava as correrias.
Isso desperdicava a personalidade de um artista. Por pouco que soubesse acerca do
cinema, sabia que nada supera ou transcende uma personalidade (CHAPLIN 2012, p.
175).

A forma de producdo empregada na Keystone desagradava Chaplin desde o
inicio, mesmo em suas primeiras experiéncias diante da cAmera ele sentia falta do tempo
de preparacdo, do amadurecimento do personagem e das gags. Tempo esse que vinha
por meio ndo sé da preparacdo, mas também da repeticdo e especialmente no contato
com o publico, procedimento esse com o qual havia se habituado, especialmente no
trabalho com a Companhia de Karno. Esse tempo de produg&o vai ser um dos principais
anseios profissionais de Chaplin pelos proximos anos em que trabalhou no cinema,

tempo para refinar e aperfeigoar suas obras ao maximo.

Por outro lado, 0 método de producdo da Keystone inspirou Chaplin de uma
maneira impressionante. A liberdade de criacdo que a estratégia improvisacional de

Sennett deu ao ator fez com que as mais diversas ideias fervilhassem durante as
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gravagoes, um exercicio de criatividade extremamente caro ao jovem ator. “Criar filmes
por esse processo era excitante. [...] Nos filmes havia muito mais liberdade. Eles me

deram, por isso, uma sensagdo de aventura” (CHAPLIN 2012, p.189).

O primeiro filme do qual Chaplin participou foi Making a living (Carlitos
reporter), um filme de um rolo, com 15 minutos de duracdo. Apesar do nome em
portugués, o personagem interpretado por ele ainda ndo tinha nada a ver com Carlitos.
Representava um reporter oportunista que disputava uma vaga de emprego com outro
homem e lhe rouba um rolo de filmes com imagens de um acidente. Mesmo com a
correria caracteristica dos filmes da Keystone, essa pelicula, dirigida por Henry
Lehrman (que também atua no filme), tinha um roteiro bastante elaborado para os
padrées do estudio. Mesmo assim nem o filme, nem o personagem agradaram a
Chaplin, que teve a maioria de suas improvisagdes e fragmentos cOmicos cortados na

hora da edicdo.

Figura 3: Sequéncia de cenas do filme Making a living (1914).

O segundo filme foi Mabel’s strange predicament (Carlitos no hotel), para essa
producdo Chaplin queria tentar algo diferente e descreve assim o nascimento de seu

maior personagem:

Eu ndo tinha a menor ideia da caracterizacdo que iria usar. Mas ndo tinha
gostado da que apresentara como repérter. Contudo, a caminho do guarda-roupas,
pensei em usar umas calcas bem largas, estilo baldo, sapatos enormes, um casaquinho
bem apertado e um chapéu-coco pequenino, além de uma bengalinha. Queria que tudo
estivesse em contradicdo [...]. Ndo tinha nenhuma ideia, igualmente, sobre a psicologia
do personagem. Mas, no momento em que assim me vesti, as roupas e a caracterizagdo
me fizeram compreender a espécie de pessoa que era. Comecei a conhecé-lo e, no
momento em que entrei no palco de filmagem, ele ja havia nascido. Estava totalmente

definido. Quando cheguei em frente a Mack, entrei no personagem, andando em passos
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rapidos, girando a bengalinha diante dele. Incidentes e ideias comicas vinham em tropel

a minha mente (CHAPLIN 2012, p. 178).

E fato que The Tramp, Carlitos no Brasil, havia nascido ali. Porém, o longe do
personagem ter sido concebido pronto e seu amadurecimento levou alguns anos e
diversos filmes, ndo sendo apenas uma questdo de gestualidade ou corpo. O crescendo
psicoldgico do pequeno vagabundo passou por um refinamento e um maior cuidado nos
roteiros especialmente por meios de conflitos e contrastes que vao além das roupas do

personagem.

Com o0 novo personagem Chaplin iniciou as gravagOes do seu primeiro filme
como o vagabundo, porém Sennett recebeu a noticia de que préximo aos estudios estava
acontecendo uma corrida de rua com criancas e resolveu mandar uma equipe para filmar
0 evento, sempre com alguns incidentes comicos. Dessa forma é produzido Kid auto
races at Venice (Corrida de automoveis para garotos), que € um filme bastante simples
onde Carlitos insiste em aparecer diante da cdmera que faz a cobertura do evento, ndo
hd um roteiro propriamente dito, apenas uma provocacdo cénica que gera tombos,

pontapés e diversas gags.

Figura 4: Sequéncia de cenas do filme Kid auto races at Venice (1914).

Ao todo Chaplin participou de 35 curtas-metragens durante o seu ano de
contrato com a Keystone, dos quais atua também como roteirista e diretor em 20 deles.
As comédias produzidas ali apesar da simplicidade foram os momentos de maior
aprendizado e formacéo para o jovem ator, entdo com 25 anos. Esses filmes correram o
mundo e fizeram o nome de Chaplin figurar entre 0os mais conhecidos artistas daqueles

anos.

A Keystone me ensinou muitas coisas e eu ensinei muitas coisas a Keystone.

Naqueles dias, pouco se sabia sobre a técnica, a arte de representar ou 0 movimento que,
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eu introduzi nos seus filmes, levando-os do teatro, onde adquirira experiéncia. Pouco se
conhecia também sobre a mimica natural. Bloqueando a cena, o diretor as vezes
colocava trés ou quatro atores em linha, voltados para a cAmara e, com largos gestos,
um deles dava a entender, em pantomima, “Eu-quero-casar-com-sua-filha”, apontando
primeiro para si mesmo, depois para o anel em seu dedo e, em seguida, para a moca.
Essa mimica era grosseira, sem sutileza alguma e, por isso, eu me destaquei pelo
contraste. Nesses primeiros filmes, eu sabia que levava muitas vantagens [...]. Creio que
foi 0 mais excitante periodo de minha carreira. Eu estava, na verdade, no pértico de

alguma coisa maravilhosa (CHAPLIN 2012, p. 188).

Proximo ao fim do contrato da Keystone, Chaplin experimentava mais uma vez
os frutos de seu sucesso, sendo reconhecido e tendo confianca para exigir um gordo
aumento pela renovacao de seu contrato, proposta essa que foi rejeitada por Sennett. A
aproximacdo do fim do ano e o ndo aparecimento de nenhum contrato ndo abalou a
confianca do jovem ator que foi procurado pelo representante da Companhia Essanay
que depois de algumas semanas de negociagéo resolveu pagar o Chaplin mais do que ele

pedia incialmente.

Apesar do bom salério o periodo que trabalhou para a Essanay foi bem
conturbado. Mesmo com contratempos o diretor produziu em 1915 um total de 12
filmes. Apesar de ainda estar muito ligado ao estilo de comédia produzido na Keystone,
0 tempo e a liberdade que havia conquistado na Essanay, fez com que Chaplin
investisse em dois aspectos que se tornariam marcas de seus filmes, o0 romantismo e a
melancolia. E certo que ele ja havia experimentado certa dualidade em sua comédia e
sua possibilidade de emocionar ao fazer rir. Porém, em The Tramp e The Bank ele
experimenta o final triste, recurso esse que aparece em diversos filmes, inclusive longas
como O Circo (1928).
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Figura 5:Na cena final de O Circo (1928) onde Carlitos vé tanto a mulher que amava quanto o circo indo impora e
ele fica so.

Mais uma vez Chaplin terminava um ano de contrato e a Essanay se recusou a
aceitar sua proposta financeira o que levou ao fim de seu contrato. Com uma
valorizacdo cada vez maior de seu trabalho e o aumento dos valores em seus contratos,
fecha acordo com a Mutual Corporation para a producdo de 12 comédias em duas
partes. Produziu nesse periodo filmes como The Rick (Sobre rodas - 1916) e The
immigrant (O imigrante - 1917). Neste Gltimo, aparece mesmo que de maneira latente,
um elemento que vai ser tornar uma parte importante dos grandes filmes produzidos por

Chaplin, a critica politica e social.

Com mais tempo para a entrega dos filmes e acumulando agora a funcdo de
produtor, os processos naqueles 16 meses de contrato transcorreram com uma
tranquilidade que o diretor ainda ndo havia experimentado nos anos anteriores. Ao final
do contrato, cumprindo todas as exigéncias e com uma crescente fortuna, experimenta
um periodo de prosperidade e paz: “O periodo em que cumpri 0 meu contrato com a

Mutual foi, a meu ver, o periodo mais feliz de minha carreira” (CHAPLIN 2012, p. 228).

ApOs esse tempo, por intermédio mais uma vez do irmdo Sydney, Chaplin
consegue seu primeiro contrato milionario com a First National. Nesse contrato ele

produz filmes emblematicos de sua carreira como A4 Dog’s life (Uma vida de cachorro -

61



1918), Shoulders Arms (Carlitos nas trincheiras ou Ombro Armas - 1918), The Kid (O
Garoto - 1920) e The Pilgrim (Pastor de almas - 1923).

Durante este contrato Chaplin e outros artistas se sentiram ameagados por uma
tentativa de fusdo entre alguns estidios e distribuidores, que visavam monopolizar e
controlar as producbes que vinham sendo realizadas. Resolveram entdo formar uma
companhia propria, para que pudessem controlar todos os aspectos de suas obras, desde
a producéo e os cortes até a distribuicdo e os lucros, surge assim a United Artists
Corporation. Porém, Chaplin tinha ainda que finalizar seu contrato, o que se mostrou

um transtorno.

Até que em 1923, Chaplin lanca seu primeiro filme pela nova companhia A
woman of Paris (Casamento ou luxo - 1923), momento em que amarga também seu
primeiro fracasso. O cineasta pela primeira vez produz e dirige um filme em que nao
atua como ator. Apesar de 6timos comentarios da critica especializada e dos andncios e
avisos sobre a ndo participacdo de Carlitos, a pelicula decepcionou ao publico e

conseguiu uma das piores bilheterias da historia do artista.

Apds esse fracasso, Chaplin percebeu que precisava fazer um novo filme e que
dessa vez agradasse e atendesse as demandas do publico, para isso ele teria que produzir
uma comédia e que tivesse Carlitos como personagem principal. Dai surge a ideia de
The Gold Rush (Em busca do ouro - 1925), filme que rendeu ao estudio grandes lucros,
0s primeiros até entdo, o que resolveu as reclamacdes que o diretor vinha recebendo de
seus socios, devido a demora em produzir e se dedicar exclusivamente ao novo

empreendimento.

Chaplin produziu na United Artists nove longas-metragens que se tornaram
classicos, mudando a histéria do cinema e a sua propria historia. Segundo a
autobiografia de Chaplin s&o eles: A woman of Paris (Casamento ou luxo - 1923), The
gold rush (Em busca do ouro - 1925), The circus (O circo - 1928), City Lights (Luzes da
cidade - 1931), Modern Times (Tempos modernos - 1936), The Great Dictator (O
grande ditador - 1940), Monsieur Verdoux (1947), Limelight (Luzes da ribalta - 1953) e
The King in New York (Um rei em Nova lorque - 1957).

Nesses filmes ele se utiliza de todos os recursos que ja havia desenvolvido em

sua carreira e comeca a desenvolver historias mais complexas, com a comédia, a
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emocdo e o romantismo que lIhe eram tipicos. Foi nesse periodo que aconteceu uma
revolucdo na tecnologia de producdo cinematogréfica, a passagem do cinema mudo ao
cinema sonoro e depois para o cinema falado. Chaplin se encontrou no meio de todo

esse processo e seus filmes buscaram atender as demandas do publico.

Nessa progressao trés filmes se destacam: City lights foi o primeiro filme sonoro
produzido por Chaplin, nele existe uma sincronia entre os sons de veiculos, multiddo e
outros com as cenas, porém ainda sem falas. J& em Modern Times o diretor se rende e
produz seu primeiro filme falado, porém ainda timidamente, pouco texto falado, a
manutencdo de letreiros e na primeira vez em 22 anos de carreira em que o publico ouve
a voz de Carlitos foi em uma musica que nada dizia, Titine — Non-sense Song. Ja em
The Great Dictator as falas sdo integradas a todo o filme e ao final Chaplin produz um
discurso que marcou época e ecoou COMo uma mensagem de esperancga para todo o
mundo.

Aos que me podem ouvir eu digo: "N&o desespereis!" A desgraca que tem
caido sobre nds ndo é mais do que o produto da cobica em agonia... da
amargura de homens que temem o0 avanco do progresso humano. Os homens
que odeiam desaparecerdo, os ditadores sucumbem e o poder que do povo

arrebataram ha de retornar ao povo. E assim, enquanto morrem homens, a
liberdade nunca perecerd (CHAPLIN, O Grande Ditador, 1940).

Apesar de ter utilizado em seus longas diversos recursos e ideias comicas que ja
haviam funcionado em seus curtas, Chaplin criou histérias que conseguiam ir do cémico
ao tragico e do romantico ao triste, possibilitando uma amplitude de sentimentos e uma
complexidade para seus enredos, complexidade que estava em primeira instancia em seu

personagem o Vagabundo.

Chaplin passa a fazer diversas criticas politicas em seus filmes, mesmo ja tento
utilizado a pobreza como tema e ridicularizando autoridades em diversas producdes,
suas opinides vdo tomando cada vez mais um carater social e sendo entendidas por
muitos como reflexos de um pensamento de esquerda. Em Tempos Modernos ele critica
a industrializacdo e as relacbes de trabalho e consumo na sociedade capitalista. Indo
mais além, em O grande Ditador ele realiza um filme antifascista, fazendo comédia

com a megalomania nazista e com a propria figura de Hitler.
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Figura 6: Cenas do filme O Grande Ditador (1940).

Com isso ele comeca a fazer inimigos poderosos. Fato marcante e que ele coloca
como inicio de seus problemas com o governo americano ocorreu quando realizou um
discurso em Los Angeles, atendendo a um pedido para a substituicdo do embaixador
americano em Moscou. Os EUA que ja viviam a tensdo da entrada eminente na Segunda
Guerra e um crescente sentimento anticomunista, nos anos seguintes passou a vigiar de

perto as acOes e producdes do Sr. Chaplin.

Tudo isso se agravou ainda mais com o lancamento de Monsieur Verdoux
(1947), um filme anticapitalista que recebeu duras criticas e foi boicotado na América
depondo contra seu produtor, que tinha cada vez mais do que se explicar. Com o
crescimento do Macartismo o FBI e as autoridades americanas passaram a buscar

formas de expulsar Chaplin do pais.

Ao terminar a producédo de Limelight, Chaplin decide passar férias com a familia
na Europa, toma todas as providéncias, organiza seus negdcios e com alguma
dificuldade consegue as necessarias autorizacdes para sair e retornar ao pais apos seis
meses de viagem. Logo que o navio deixa o porto de Nova York, Chaplin recebe a
bordo a noticia de que seus visto de retorno havia sido revogado. Estava entdo banido
dos EUA ap0s 40 anos. Retornando apenas em 1972 para receber o Oscar especial pelo

conjunto de sua obra.

Chaplin continuou suas producdes durante seu “exilio” europeu, porém seus
filmes ganharam pouca atencéo do publico e ele continuava a ser boicotado nos EUA.
Todavia, sua genialidade ja havia se tornado um marco na historia do cinema mundial e
suas producOes influenciaram diversos produtores ndo so nas telas como nos palcos.
Morreu em 1977 com 88 anos, em um episédio digno seus roteiros, como escreve

Sérgio Augusto no prefacio a autobiografia do cineasta:
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Charlie Chaplin permaneceu fiel ao seu estilo até o final. Sua morte teve
lances melodramaticos (era noite de Natal quando deu seu Gltimo suspiro) e
cdmicos (seu cadaver foi raptado do timulo), despertando mais atencdo que
seu derradeiro filme A condessa de Hong Kong, apedrejado pela critica e
desprezado pelo publico em 1966. Quem lamentou que o mundo ficaria mais
triste sem ele cometeu apenas mais um cliché de obituario. No Natal de 1977,
Chaplin era apenas um recluso senil de 88 anos, que vivia como um Creso no
interior da Suica. Um espectro do adoravel vagabundo de calgas sanfonadas,
chapéu-coco, bengala de junco e coragdo de manteiga, cujo prestigio nenhum

outro mito cinematografico conseguiu igualar (AUGUSTO in CHAPLIN,
2012 p. 13).

3.3. Do teatro ao cinema e de volta: Chaplinismo e o teatro de vanguarda russo.

Chaplin se tornou um fenémeno no mundo inteiro, seus filmes fizeram sucesso
nos mais diversos paises e 0 Vagabundo passou a ocupar ndo sé as telas, mas o
imaginario popular. Nesse momento surge o movimento denominado Chaplinismo, uma
onda que ia desde a comercializagdo dos mais diversos produtos com as imagens de
Carlitos, até concursos de imitacéo, espetaculos e filmes curtos com artistas que criaram

suas formas de interpretar o vagabundo.

Segunda uma lenda relatada no documentario francés O Nascimento de Carlitos
(La naissance de Charlot - 2013) em uma dessas competi¢cGes de imitadores o proprio
Chaplin se apresentou e acabou ficando em terceiro lugar. Mais relevante do que a
veracidade ou ndo desse acontecimento € a ideia de que a popularidade do ator e de seu

personagem crescia a cada novo filme, tornando o Vagabundo um icone do Séc. XX.

Também no teatro o personagem e o trabalho artistico de Chaplin chamou
atencdo de diversos artistas e produtores, um deles claro foi Brecht na Alemanha, porém
vale ressaltar também as ideias de Meyerhold e como o encenador russo pensou 0s
filmes e a corporeidade de Carlitos, exaltando suas produgdes como um modelo a ser

seguido pelo teatro e pelo cinema na Russia pds-revolucionaria.

Em 1936, Meyerhold ministra uma palestra denominada Chaplin e o
chaplinismo, publicada originalmente na revista A arte do cinema (Isksstvo Kino).
Nesse artigo ele vai pensar a arte de Chaplin, a evolucdo de sua linguagem e de seu
personagem, sempre em paralelo com suas proprias producdes e com os filmes de
Eisenstein. Por meio dessa analise ele busca mostra o realismo chapliniano como uma

alternativa ao realismo socialista, politica institucional na URSS depois de 1930.
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Ao pensar o percurso de trabalho de Chaplin, Meyerhold mostra como o artista
britdnico comeca suas produgdes no cinema de maneira pouco elaborada na comédia
pasteldo, afirmando que esses filmes ndo alcancam nem o nivel do humor. Com o tempo
e a elaboracdo, porém, os filmes vdo ganhando ritmo e certa musicalidade, sdo 0s casos
de Carlitos no teatro (A night in the show — 1915) e Os amores de Carmen (A burlesque
on “Carmen” — 1916): “cualquiera que las haya visto hadra podido apreciar el rapido
progreso de la obra de Chaplin” (MEYERHOLD 1998, p. 336).

A habilidade mimica e gestual Chaplin, porém, se manteve como antes, perfeita.
Porém, agora essa técnica que o ator trazia de sua experiéncia no Music Hall, agora
estaria a servigo da realidade e das historias que ele queria contar em seus filmes: “Sus
excentridades comenzaron a fundarse en un cuidadoso estudio de la realidad, que
determinaba el carater de su trabajo y era el corazon de su técnica interpretativa
[...]”(MEYERHOLD 1998, p. 336).

En “La quimera del oro”, Chaplin cambi6é de semblante, convirtiéndose en
persona importante, merecendo un lugar entre Balzac, Dickens vy
Dostoyevski. Entré em su época de oro, como pintor de grandes telas. Son

“El circo” y después com los “Los tempos modernos”, Chaplin adquirié su
estilo actual... (MEYERHOLD 1998, p. 337).

A obra de Chaplin é analisa de maneira panoramica no escrito de Meyerhold,
porém com muita precisdo. O objetivo do diretor russo era mostrar como os filmes do
cineasta britanico encontram um caminho ascendente que os levam ao hall de grandes
génios das artes de todos os tempos. Chaplin aperfeicoa suas obras de maneira produzir
filmes que se estabelecem como inspiracdo e como simbolo de qudo profundo o cinema
pode chegar no entendimento da sociedade e do ser humano. E continua Meyerhold:

“El teatro se origind en las plazas de los mercados”, escribio Pushkin®!,
“satisfaciendo el proposito de diversion popular. Como los nifios, la gente
pide una accion absorbente. La ejecucion de las pasiones, las revelaciones del
corazon humano son siempre nuevas para la gente, siempre absorbentes,
nobles y elevadas. El teatro ha empezado a dominar las pasiones y las almas

de los hombres”. ?De donde procede la mascara de Chaplin? De la calle
(MEYERHOLD 1998, p. 337).

Meyerhold vai analisar a mascara, entendendo essa mascara de maneira

ampliada e pensando todo o corpo do ator, ndo apenas na busca de um tipo fisico, mas

51 Alexander Pushkin (1799 - 1837) foi um poeta russo, considerado por muitos como real fundador da
moderna novela russa. Foi pioneiro no uso do discurso vernacular em seus poemas e pecas teatrais,
criando um estilo de narrativa que misturava drama, romance e satira associada com a literatura russa,
influenciando fortemente desde entdo os escritores russos seguintes. E citado por Meyerhold diversas
vezes durante essa conferéncia.
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em coeréncia com a obra e a realidade, se ligando diretamente a um contexto social e
politico que perpassa a performance como um todo. “No merece la pena buscar ‘solo
una mascara’ (8). Se debe buscar la mascara particular que més se acerque a aquellos
para quienes se hace la pelicula...” (MEYERHOLD 1998, p. 338). Nessa mesma pagina
em uma nota de rodapé o organizador da versdo espanhola do texto esclarece o uso da
palavra méscara:
“(8) Frevralski aclara “que el uso de la palabra ‘mascara’, tipica de
Meyerhold, no significa estereotipo, sino una caracterizacion constante y
realista, relacionada estrechamente con la personalidad del actor” Entre el
concepto de “madscara” meyerholdiano y el “Gestus” brechtiano, existe una

relacién evidente, aunque el segundo posea una apoyatura tedrica mayor”
(MEYERHOLD 1998, p. 338)

Assim, Meyerhold vai construindo seu argumento para sustentar um realismo
chapliniano, forma essa ndo estaria fixada apenas em uma representacdo da realidade tal
como ela é, mas que seria uma imagem que valorizasse o que é realmente importante e
aquilo que constitui os varios niveis dessa realidade. E o mais importante, sem abrir
méao da poesia, a lirica que daria a essa representacdo do mundo cores adequadas ao

lugar de arte que ocuparia.

Assim, tal como Eisenstein em sua teoria da montagem de atragdes, Chaplin
produz filmes complexos, que tem diversos niveis de entendimento da realidade, sempre
com poesia e leveza. Traz assim um retrato do mundo tal como ele precisa ser
representado, mostrando as opressdes e permitindo que o publico construa significados

e participe ativamente do filme e confiando no poder de associacdo do publico.

Assim Meyerhold vai conduzindo sua fala, mostrando a importéncia de ver a
realidade e retrata-la ndo com fidelidade naturalista, mas com arte, ritmo e beleza. Esse
procedimento pode parecer caricatural, porém, por meio dele é possivel apresentar o
grotesco que existe em nosso mundo, “la monstruosidad del mundo que él [Chaplin]
desenmascara mediante la caricatura, su ferocidade, su explotacion del hombre por el
hombre, su régimen policiaco y todos los deleites de una atmosfera capitalista”

(MEYERHOLD 1998, p. 341).

A conferéncia proferida por Meyerhold é inevitavelmente um manifesto em
defesa de sua arte e sua liberdade de criacdo, considerando o fechamento e
intensificagcdo do regime totalitario de Stalin na URSS. A resisténcia do encenador em
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aceita o realismo socialista esta claramente expressa no texto, mostrando que a

padronizacdo da arte limita e mata (literalmente) o artista.
¢Qué caracteriza al realismo socialista en la pantalla? ;Qué artes debemos
dominar, qué necesitamos para crearlo? Responderé mediante una digresion.
La caracteristica mas importante de Chaplin es la de que crea, en primer
lugar, como poeta. Segundo, crea con un sentido social, una actitud que
permanece constante a través de toda su obra. Chaplin siempre toma el
partido de los oprimidos. El poeta se revela em él porque a cada momento de
carcajada, de horror y piedad en sus peliculas, reconocemos la apoteosis del
arte realista. Asi se consegue el realismo socialista, explotando todos los

medios posibles de beleza juntamente con todos los atributos del realismo.
¢Podremos llamarlo calidad lirica? (MEYERHOLD 1998, p. 341)

Meyerhold é executado pelo regime stalinista em fevereiro de 1940.

Béatrice Picon-Vallin em seu artigo O corpo de Carlitos, modelo para o teatro e
0 cinema das vanguardas soviéticas ressalta que em um periodo pés 1917, devido a
reorganizacdo econdmica, 0 cinema russo teve problemas para conseguir peliculas e
aparelhos. Nesse periodo “o teatro de vanguarda ocupa o lugar do cinema que os filmes
abandonaram, como se o cinema, por um instante fosse feito no teatro” (PICON-VALLIN
2012, p. 122).

Nesse processo, Meyerhold utilizou as técnicas de montagem cinematografica
em diversos espetaculos, além de trabalhar a teatralidade e corporeidade em seus
laboratérios e experimentos cénicos. Esse transito livre entre teatro e cinema na Russia
foi extremamente frutifero, desenvolvendo ambas as artes em direcdo a uma estética
voltada aos objetivos da revolucao.

Existe, portanto, uma constante interagdo entre um teatro em marcha que
busca leis préprias a sua arte, impelindo-o até seu limite, e um cinema que
recusa o teatro a fim de multiplicar as experiéncias e formar atores para uso
pessoal. Nesse vasto processo interativo em cujo centro se encontra a questao
da formacdo e do trabalho do ator, existe um modelo comum a todas as
vanguardas, sejam elas teatrais, cinematograficas, ou plasticas: é Chaplin,

articulacéo importante do discurso sobre essas artes (PICON-VALLIN 2012, p.
122).

Dessa forma, Chaplin vai se tornando um marco e um modelo para a
interpretacdo e o trabalho do ator no cinema e no teatro de vanguarda russo.
Encenadores, atores e alunos de teatro passam a se dedicar a analise do corpo e da
intencdo presente em todo o trabalho do artista britanico. Ele se apresenta, em um

contexto revolucionario, como uma alternativa ao teatro psicoldgico, ainda muito
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associado ao Teatro de Artes de Moscou e a Stanislavski®®, e ainda muito arreigado ao
drama burgués. A vanguarda teatral buscava um novo modelo de interpretacdo, mais
voltado a mecénica e a materialidade do corpo, indo de encontro as ideias
construtivistas e a biomecanica.
Para [Nikolai] Foregger, “o trabalho do ator € 0 mecanismo cujas qualidades
sdo a exatiddo e a concisd@o”. Encontra em Chaplin a aplicacdo ideal dessa
formula. Escreve: “Chaplin sempre ¢ preciso, ignora o gesto decorativo, o
gesto pelo gesto; em seu trabalho, a dire¢do e a finalidade sdo sempre claras”.
A atuacdo é material, ele s6 reage a objetos. A emoc¢do nua é aqui

impensavel. Ndo se pode falar dos “olhos”, do “perfil”, é todo o corpo, o
mecanismo inteiro que trabalha (PICON-VALLIN 2012, p. 126).

Assim, tal como Meyerhold, os trabalhadores do teatro naquele periodo
passaram a buscar na gestualidade de Chaplin, um norte para um teatro popular,
operario e que fosse capaz de representar os ideais da revolucdo. Nao Ihes interessava
uma interpretacdo voltada a face, aos micro movimentos, mas uma utilizagéo do corpo
como um todo, integrado, produzindo imagens e signos que colocassem em cena néo

mais um ambiente pequeno-burgués, mas que representasse toda uma coletividade.

Ainda segundo Picon-Vallin (2012) em 1922, uma série de artigos sobre
Chaplin, foram publicados na revista Kino-fot>*, eles salientavam e marcavam alguns
pontos relevantes a respeito do trabalho do ator britanico. S&o eles: mecénica do corpo,
materialidade do jogo, consideracdo do espectador, simplicidade, maquina, légica nao
cotidiana e construcdo do sujeito novo, verossimil, mas no qual cada movimento conduz

a um resultado inesperado.

Nessa perspectiva, o trabalho de Chaplin, vai de encontro a diversos anseios e
ideias de cunho materialista. A relagdo com o outro e com 0s objetos passa a ser o
impulso da criacdo e do trabalho realizado em cena, buscando precisdo e nitidez. O

gesto torna-se algo essencial, simples e consciente.

Outro ponto fundamental dessa anélise € a relacdo com a maquina, 0 corpo passa

a ser entendido como mecanismo, voltado a um comportamento I6gico e racional, como

°2 E importante ressaltar que Stanislavski e 0 TAM também buscaram se adequar aos objetivos da
revolugdo pds 1917, em uma vertente psicologica e realista, mas também com experimentos
expressionista e com a Opera.

53 Revista semanal construtivista, consagrada ao cinema e & fotografia. Figuram como colaboradores, o
cineasta Dziga Vertov (Bialystok, 1896 — Moscou, 1954), o diretor teatral e coreografo Nikolai Foregger
(Kiev 1892 — Moscou 1939), o cineasta Lev Kulechov (Tambov 1899 — Moscou 1970), o artista plastico
Alexander Rodtchenko (S&o Petersburgo 1891 — Moscou 1956), entre outros.
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vai explicar Kulechov: “Com a base de calculos precisos e de trabalhos experimentais,
estudamos atualmente o corpo humano como mecanismo, ndo somente porque de um
ponto de vista estéticos amamos a maquina, mas porque o corpo humano é efetivamente

um mecanismo” (PICON-VALLIN 2012, p. 127).

Os artistas russos compartilham do entusiasmo de Brecht pelo corpo e pela
interpretacdo de Chaplin, e mais que isso, buscavam nele caminhos e dire¢des para uma
arte nova que seja capaz de se comunicar com um publico novo, de um século repleto
de mudancas e em constante ebulicdo. Nessa perspectiva, Chaplin é pensado como um
corpo trabalhador em cena, tanto como ator quanto em seu vagabundo. Nao apenas um
modelo, mas uma mostra de que é possivel uma nova forma de interpretacdo que parta
do gesto simples e da materialidade presente na cena.

Dado como exemplo para as massas para a reconstrugdo que ele propde do
gesto cotidiano [...].Encontra-se no cruzamento exato de duas culturas: uma
cultura cdmica, a do teatro de feira, do teatro popular, do circo, e uma cultura
mecanizada. O “Chaplinismo” da a formula de um funcionamento preciso e
rapido de um corpo vigoroso e acrobatico, com o gesto concentrado, ndo
descritivo, mas funcional. [...] um corpo consciente e sempre no trabalho, que
reage as suas relagbes com os parceiros e 0s objetos-parceiros. A
identificacdo do homem novo com Chaplin, a0 mesmo tempo homem
simples, clown e homem engajado, homem qualificado, circunscreve a utopia
produtivista num ser acessivel e humoristico, tornando o ator um profissional,

e ndo uma estrela sedutora, misteriosa ou dominadora (PICON-VALLIN 2012,
p. 128).

Chaplin passa a figurar como um icone para o teatro de vanguarda do século
XX, aquele que poderia representar as mudancas e a sociedade em uma era tecnologica.
Além de simbolo de uma modernidade ainda em construcédo, sua popularidade passou a
inspirar experimentos e o desenvolvimento de uma arte engajada. O interesse desses
artistas esta em uma forma que seja adequada ao novo contedo que se deseja por em
cena, que seja capaz de mostrar no palco e na tela as contradicGes e os anseios das

massas, seja na Russia ou na Alemanha.

3.4. Chaplin em Brecht.

Brecht cita filmes e analisa a interpretacdo de Chaplin em diversos momentos de
sua producdo: BRECHT 1995, p. 124, p. 127; BReCHT 2002, p. 33; BRECHT 2005A, p.
249, p. 263, p. 291. Buscarei aqui um levantamento dos trechos mais expressivos, bem

como algumas analises e comentarios de autores que se dedicaram a pensar a relacéo
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entre os dois artistas e especialmente como o dramaturgo alemé&o vai receber e ser

influenciado pela obra do cineasta britanico.

Paul Flaig em seu artigo Brecht, Chaplin and the Comic Inheritance of Marxim
(2010) ressalta que dentre os artistas influenciados por Chaplin, Brecht € singular em

dois sentidos, o primeiro é que Chaplin foi “uma referéncia continua, fonte de influéncia

9954

e professor desde os primeiros anos da década de 1920 até seus ultimos textos™" (FLAIG

2010, p. 2). O segundo ponto € que para Brecht, Carlitos ndo foi apenas um repositorio
de esperanca e ponto de articulacdo para as massas mudas, mas foi usado como uma
forma de produzir conhecimento social e mostrar a hierarquizacdo da sociedade, em

Seus pontos risiveis e passiveis de reorientacao.

Durante a Primeira Guerra diversos bloqueios e restricdes a circulacdo de
produtos americanos na Alemanha, o que fez com que mesmo apds o fim do conflito
fosse dificil a comercializacdo dessa producdo. Por isso, foi apenas em 1921 que 0s
filmes de Chaplin ganharam permissdo para serem exibidos no pais de Brecht, e foi
nesse ano em que o dramaturgo assistiu ao curta-metragem do periodo da Keystone, The
face on the barroom floor (Pintor apaixonado/Carlitos pintor - 1914). O fato é
registrado no diario de trabalho do dramaturgo em 29 de outubro. Esse € o primeiro

relato que o dramaturgo faz sobre o cinema de Chaplin.

Depois vejo um curta-metragem de Charlie Chaplin. O titulo ¢ “Alcool e
Amor” [Carlitos pintor - 1914], é o filme mais comovente que ja vi no
cinema, e é bem simples. Trata-se de um pinto que entra em uma taberna,
bebe e “como vocés foram muito amaveis comigo” conta para essas pessoas a
histéria de sua ruina, que é a histéria de uma moga que o troca por um ricago
gordo. Ele torna a vé-la, ja bébado e totalmente esfarrapado, e “o ideal foi
conspurcado”, ela esta gorda e tem filhos; entdo ele coloca o chapéu torto na
cabeca e retrocede para a penumbra, cambaleando como se tivesse levado
uma porrada na cabeca, totalmente enviesado, meu Deus, como que
derrubado pelo vento, quase ndo pode andar. E o narrador vai ficando cada
vez mais bébado e sua necessidade comunicacdo casa vez mais forte e
ardente; ele pede “um pedago de giz com o qual vocés esfregam a ponta dos
tacos de bilhar” e desenha no chéo o retrato de sua amada, mas s6 consegue
fazer circulos. Ele sai dando voltas em torno do desenho, briga com todos, é
expulso e continua pintando o asfalto, sempre circulos, entdo é puxado para
dentro da taberna e 14 dentro continua desenhando, depois expulsa todos o0s
outros que enfiam as cabecas na janela, enquanto ele continua desenhando no
chéo, e o final é: de repente, com um grito terrivel, quando ia desenhar um

% Among those modernist artists and intellectuals who revered Charlie Chaplin, Bertolt Brecht is singular
in two ways. First, Chaplin was not momentarily celebrated at one point in Brecht’s career, but was, as
many Brecht scholars have noted, a continual reference, source of influence and teacher from the early
twenties right up to his very last texts. [...] Second, in constrast to the intelectual response among Brecht’s
German contemporaries [...] (FLAIG 2010, p. 2, tradugdo minha).
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cacho primoroso na amada, ele cai sobre o retrato, bébado... morto... (ivre...
mort...) (BRECHT 1995, p. 124).

O relato de Brecht é preciso, o filme é 0 22° filme de Chaplin na Keystone, com
duracdo de 14 minutos e é baseado em um poema de mesmo nome, no inglés The face
on the barroom floor escrito pelo poeta americano John Henry Titus em 1872. O poema
é escrito em forma de balada e conta a mesma histéria do filme, um artista que perde
seu amor para outro homem, vai até um bar, bebe, conta sua historia e tenta desenhar o

rosto da amada no ch&o, quando cai morto.

Flaig (2010) argumenta que a proibicdo de entrada da producdo americana na
Alemanha durante a primeira guerra, fez com que os filmes de Chaplin chegassem com
um atraso de 7 anos. Mais do que isso, os filmes de diversas fases da producdo do
britanico, de Keystone até The First National, chegaram juntos, sendo “Vistos
simultaneamente, sem nenhum desenvolvimento aparente do vagabundo ou de sua
comédia®” (FLAIG 2010, p. 3). Isso fez com que a leitura dos filmes de Carlitos, feita
por Brecht, levasse em conta e se apoiasse tanto nos curtas produzidos nos primeiros
anos, quanto nos filmes da década de 1920, quando o cineasta ganhou mais autonomia e

passou a investir no romantismo em detrimento do estilo pasteldo (Slapstick comedy).

@N@ﬁ%

Figura 7: Sequéncia de 4 imagens retiradas do filme The face on the barroom floor (1914).

Descrito o filme, Brecht inicia uma andlise da figura de Chaplin, pensando sua
interpretacdo e seu corpo como Carlitos. Seu relato e suas observacOes estdo muito
proximas as feitas pelos artistas russos, na Kino-fot em 1922. A simplicidade e o gesto
cotidiano chamam atencdo do dramaturgo, como uma forma narrativa pautada no corpo,

com gesto claro e essencial.

% But in Brecht’s case, [...] Chaplin’s films were viewed simultaneously, without any apparent
development in the Tramp’s persona or comedy (FLAIG 2010, p. 3, tradu¢do minha).
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O rosto de Chaplin estd sempre imével, como que de cera, imobilidade essa
s6 violada por um (nico tremor mimico, bem simples, forte, penoso. Um
rosto de palhagco com um bigode grosso, cabelos de artista e truques de
palhaco: ele suja seu colete, senta-se sobre a paleta, tropeca em sua dor,
acentua no retrato justamente as linhas do traseiro. Mas é 0 mais comovente
que ha, é arte pura. As criangas e adultos riem do infeliz, ela sabe: essas
risadas continuas na sala fazem parte do filme, que € de uma seriedade mortal
e de uma objetividade e tristeza assustadoras. O filme ganha efetividade
gracas a crueldade da plateia (BRECHT 1995, p. 124).

Brecht ressalta a contradicéo existente no filme, considerando que ele conta uma
historia cheia de melancolia e de certa tristeza, porém as gags e o corpo do personagem
fazem com as pessoas riam. Os truques e a forma como o personagem reage as
adversidades de sua historia divertem a plateia de uma maneira que impressiona o
dramaturgo, talvez pela crueldade do publico, mas mais do que isso pela forma que o
filme é construido contando com essa crueldade. Esse procedimento demonstra ndo
apenas um conhecimento dos espectadores, mas um entendimento do género humano

como um todo.

O que me leva a uma das primeiras citagdes com as quais tive contato ao iniciar
essa pesquisa. Encontrei-a primeira em inglés e depois tive acesso ao original em
alemdo. Um texto escrito entre 1935 e 1936 nos primeiros anos do exilio,
provavelmente em Paris.

O modo gestual de atuacdo deve muito ao filme mudo, elementos que foram
por ele reintroduzidos na arte da atuacdo. Chaplin, outrora palhaco [ex-
palhaco], ndo tendo a Tradicdo do teatro e aproximou novamente a

represegltagéo do comportamento humano (BRECHT 2005C, p. 166, traducéo
nossa)®’.

Brecht da mesma forma que Meyerhold elogia Chaplin como um artista capaz de
colocar em cena a realidade, mesmo ndo tendo a “Tradicdo” dramética popular no
inicio do século XX, muito associado ao naturalismo do Volksbiihne e ao realismo, que
se tornaria politica de estado na URSS. Chaplin tinha sim uma longa passagem pelo
teatro e em seus anos de Music Hall teve contato com as diversas tradicOes teatrais,
trazendo muito dessa experiéncia para as telas especialmente em sua forma de atuacéo e

na construcao de seus argumentos e roteiros.

Nesse texto Brecht vai pensar a interpretacao e a constituicao de seu teatro como

um drama nao-aristotélico, antimetafisico e materialista, refletindo mais uma vez sobre

% Die gestische Spielweise verdankt viel dem stummen Film, Elemente davon wurden in die
Schauspielkunst wieder hereingenommen. Chaplin, der frihere Clown, hatte nicht die Tradition des
Theater und ging neu na die Gestaltung menschlichen Verhaltens heran.
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a empatia e como uma criacao psicoldgica de personagem pode ser interessante ou ndo
ao teatro épico-dialético. Chaplin é nesse momento o exemplo de uma interpretagdo em
que o comportamento humano € evidenciado em todas suas caracteristicas
contraditérias. Por meio da simplicidade dos gestos e das construcdes de seus filmes, ele
foi capaz de apresentar o ser humano em suas mais diversas e extremas condi¢des,

como veremos ao analisar alguns filmes nas paginas seguintes.

Durante 0s anos seguintes, Brecht continuou assistindo e escrevendo
comentarios sobre os filmes de Chaplin. Uma nota incompleta, publicada na verséo
alemd dos trabalhos completos de Brecht, registra suas impressdes ao assistir o filme
The Gold Rush (A corrida do ouro - 1925) em marco de 1926. Ele fica mais uma vez
encanto com o filme, comentando sobre essa performance em diversos escritos. Em um
relato incompleto intitulado Menos Seguranca! (Weniger Sicherheit!), ele apresenta sua
admiracdo pelo que foi feito no filme e como aquilo é algo novo e sO possivel pela

genialidade de Chaplin.
Eu ndo considero que o que ¢é feito neste filme, o teatro ndo possa fazer hoje,
porque é incapaz de fazé-lo. Eu creio que isso nunca foi feito em lugar
nenhum, nem no teatro, nem no vaudeville, nem pode ser feito no cinema
onde ndo esteja Charlie Chaplin. Este artista € um documento que j& mostra

sua forca e abrangéncia historia nos dias atuais®’ (BRECHT 2005C, V. 6, p.
135, traducdo nossa).

Chaplin aqui € elevado ao nivel de documento historico, responsavel por
apresentar ao mundo seu tempo. A fotografia da realidade que transcende seu tempo e
atravessa a histéria contando uma histéria do cotidiano, salientando aquilo que é
importante, as contradicdes. Algo novo que sO era possivel gracas ao trabalho

minucioso do cineasta.

Porém, um dos mais importantes comentarios sobre o filme, estd em uma série
de apontamentos sobre o V-Effekt, onde ele identifica e cita como exemplo de
estranhamento a cena onde Chaplin cozinha e come uma bota: “Efeito-V em Chaplin: A

comida da bota (com boas maneiras, removendo o prego como um 0sso de galinha, o

%" Ich stehe nicht auf dem Standpunkt, dass das, was in diesem Film gemacht wird, das Theater heute
nicht machen kann, weil es dazu unféhig ist. Ich glaube, dass es nirgends, weder im Theater noch im
Varieté, noch im Film gemacht werden kann, wo nicht Charlie Chaplin ist. Dieser Kinstler ist ein
Dokument, das heute schon durch die Kraft historischer Ereignisse wirkt (BRECHT 2005, V. 6, p. 135,
tradugdo nossa).
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dedo indicador afastados)®®”. O interesse de Brecht reside no Gestus apresentado por
Chaplin, ele em um momento de pobreza extrema, onde passa fome, tem como ultimo
recurso cozinhar a bota e come-la. Porém, o personagem faz isso como um aristocrata,
com boas maneiras e se comportando como se comesse um peru de acdo de gracas. A
acao é perfeita, me chama atencédo a brincadeira que ele faz com Big Jim, ao pegar um

prego torto e propor uma disputa tal como se faria com um osso de frango.

A repeticdo de uma acdo cotidiana fora de seu contexto, faz com que esse gesto
se esvazie de sentido, sua razdo de existir. Assim dois procedimentos se efetuam, o
primeiro é o estranhamento, quando a acdo provoca um distanciamento por sua logica
ndo convencional e consequentemente provoca o riso. O segundo procedimento é o
Gestus, quando a acdo passa a mostrar um elemento social relevante, nesse caso a
inutilidade das boas maneiras a mesa, bem como todo um modo de vida burgués. Ao
utilizar essa postura educada, Chaplin evidencia mais do que um habito uma
contradicdo entre sua posicao de pobretdo faminto e seus modos polidos. Esse contraste
¢ a imagem de uma hierarquia social, mostrando ndo sé um extrato da sociedade

capitalista, mas também seu carater absurdo.

Em outro momento de suas anotagdes datadas entre 1926 e 1927, Brecht analisa
as artes e especialmente o teatro que era produzido nas grandes cidades. Comentando
sobre o crescimento das cidades, cita uma fotografia que viu de Nova lorque, mais
especificamente da Broadway e fala sobre aquilo que se produz como entretenimento,
concluindo com a seguinte sentenca: “A Unica arte que estas cidades produziram como
diversdo: os filmes de Charlie Chaplin e 0 jazz. Sendo o Jazz o Unico teatro que eu
vejo™®® (BRECHT 2005C, V. 6, p. 188, traducio nossa).

%8 \-Effekte bei Chaplin: Das Essen des Stiefels (mit ERsitten, den Nagel entfernend wie einen
Hihnerknochen, den Zeigefinger weggespreizt) (Bertolt-Brecht-Archiv 327/37, Berlin, consulta em 2016,
tradugdo nossa).

% Das einzige, was diese Stadte bisher als Kunst produzierten, war Spass: die Filme Charlie Chaplins und
den Jazz. Davon ist der Jazz das einzige Theater, das ich erblicke (BRECHT 2005, V. 6, p. 188, traducéo
nossa).
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iEl Unico arte que se gesta
en la ciudad es el jazz y los

filmes de Charles Chaplin!

Figura 8: Cena do filme The Gold Rush (1925) onde Carlitos e Big Jim dividem uma bota cozida. Ao lado, gravura
do livro Bertolt Brecht para principiantes (Toss 2006, p. 33).

Além de assistir a diversos filmes e comenta-los em seus diarios, Brecht conhece
e se encontra com Chaplin diversas vezes durante o seu exilio nos EUA. Os relatos
desses encontros marcam desde comprimentos sociais a conversas sobre trabalho, onde
os artistas compartilham opinides e ideias sobre projetos futuros. Chaplin cita um desses

encontros em sua autobiografia:

Em casa de Hanns Eisler costumavamos encontrar Bertolt Brecht, homem de
aspecto decididamente vigoroso, cabelos a escovinha e, ao que me lembro,
sempre de charuto na boca. Meses depois, mostrei-lhe o roteiro de Monsieur
Verdoux. Folheou-lhe as paginas e disse apenas:

-Oh, vocé escreve 0s seus textos & moda chinesa (CHAPLIN 2012, p. 499).

O fato € igualmente narrado por Brecht em seu Diario de trabalho no dia
04/03/1945. O dramaturgo fala sobre uma imitacdo que Chaplin realiza durante a
reunido, exaltando que o britanico ja realizava imitacGes e truques como aquele aos 8
anos. Fala ainda do roteiro para o préximo filme, que contaria a histéria de um barba-

azul, falando com certo pesar sobre o fim do amado Vagabundo dos filmes classicos:

Chaplin pretende abandonar o Carlitos dos filmes classicos. N&o se coloca so
a questdo de Carlitos ter de falar agora que todos os filmes sdo falados.
Carlitos era mudo em todos os sentidos. O lumpenproletério se torna vitima
do New Deal. The New Deal take care of him (BRECHT 2005A, p. 263).

3.5 Influéncias de Chaplin na dramaturgia brechtiana.

The Gold Rush impressionou tanto a Brecht que ele utilizou em sua dramaturgia

diversas referéncias diretas ou indiretas ao filme. Cito dois exemplos: os lenhadores que
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vem do Alasca em busca de um lugar para gastar seu dinheiro em Ascenc¢do e queda da
cidade de Mahagonny (1928/1929) e a mencdo de M&e Coragem em cozinhar um cinto
para alimentar aos soldados que passavam fome durante a guerra em Mé&e Coragem e
seus filhos (1939).

Outros filmes de Chaplin influenciaram a producdo dramatdrgica de Brecht, o
exemplo mais claro disso é talvez o filme City Lights (Luzes da cidade - 1931) que
inspirou a ideia central da peca Senhor Puntila e seu criado Matti (1940). Ambos
contam a histéria de um homem muito rico que enquanto bébado é amigo e ajuda de

diversas maneira um pobretdo - no filme Chaplin e na peca Matti.

Outro ponto de contato € ainda o filme The kid (O garoto - 1921) e a peca O
circulo de giz caucasiano (1944), na relacdo entre Chaplin e o garoto que é abandonado
no beco. Situacdo muito similar ao filho do imperador que é abandonado pela mée salvo
pela criada na peca de Brecht. Aqui hd um segundo ponto de contato entre o filme e
peca, a figura do herdi por acidente ou do anti-her6i que se encontra no lugar certo na

hora certa e tem de resolver a crise instituida.

No filme O garoto, uma mde pobre e sem condi¢cdes de cuidar de seu filho
decide deixo-lo dentro de um carro pertencente a uma familia rica. Porém, antes que a
familia encontre a crianca, o carro é roubado, sem que os ladrbes percebam a presenca
do bebé e ao se darem conta da presenca dele, o deixam em um beco e fogem com o

carro.

Mais tarde naquela manha, o vagabundo vem caminhando pelo beco, no meio de
um monte de lixo que € jogado pelas janelas dos prédios em volta, juntando inclusive
sobre a cabeca de Carlitos. Mais a frente ele vé a crianca que chora e olha para cima,
como que se questionando se ele também teria sido jogado de uma janela. Ao ver a
crianga procura pela mée, momento em vé uma mulher passando com um carrinho de
bebé, tenta deixar o bebé no carrinho da senhora dizendo: “Desculpe senhora, vocé

deixou cair algo”. A mulher diz ndo conhecer a crianga.
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Figura 9: Imagens do filme The Kid, mais especificamente do momento em o vagabundo encontra o bebé.

O vagabundo pega o recém-nascido de volta e pensa em abandona-la onde o
encontrou, nesse momento vem passando um guarda que o reprime. Carlitos tenta ainda
uma ultima vez entregar a crianga a um homem que vinha passando na rua, 0 homem
porém deixa o bebe no mesmo carrinho de antes, a mulher logo reconhece o pequeno e
ao ver o vagabundo passando Ihe devolve o menino. Ndo querendo abandonar a crianca
a sua propria sorte, Carlitos desiste e decide ficar com a crianca. Cuida dela por 5 anos,
tempo em que se afeigoa tanto ao menino que luta com todas as forgas para ficar com
ele, quando as autoridades querem levar seu “filho” para uma instituicdo. Apos o
reencontro do filho com a mée o pequeno vagabundo fica sd, até 0 momento em que um
oficial o encontra e o leva até uma casa fica, onde ele reencontra a mulher e o0 pequenino

que o abraca com forga, fim da pelicula.

Figura 10: Momento do filme The Kid em que Carlitos impede que a crianga seja levada pela justica.

Algo similar acontece, a acdo se inicia no palacio do governador que viva ali
com sua mulher e filho até 0 momento de uma trai¢do, acontecimento que obriga a
familia a fugir. Porém, a esposa ndo abre mdo de seus vestidos, insistindo em levar
todos, com a intensificacdo do ataque a mée tem de decidir entre fugir ou salvar o filho,
abandonando a crianga. Nesse instante uma criada tenta de todas as maneiras salvar a

crianca e devolve-la a méae, mas nao conseguindo foge com o bebé.
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Nos dias que se seguem continua tentando devolver o menino, sem sucesso, até
que se passam alguns anos e o afeto entre os dois cresce, sendo ele como que um filho
para ela. Porém, a traicdo é revertida e o poder e as riquezas restituido aos
governadores, como 0 governador ja estava morto as posses passam a seu filho e
herdeiro. A mae inicia entdo intensa busca pela crianca que lhe garantiria o poder,

quando encontra 0 menino com Grusche, que se recusa em devolvé-la.

As duas entdo vdo a Azdak, um beberréo feito juiz por forca das circunstancias.
Por mais imoral e antiético que o juiz se apresente, naquele momento ele determina que
se faca um circulo de giz no chdo (gesto muito parecido com os circulos feitos pelo
pintor bébado no final do curta The face on the barroom floor) e a crianca seja colocada
no centro, cada mulher deveria segura-lo por um brago e puxar com forga, quem
conseguir tirar o menino do circulo, ficaria com sua guarda. Procedimento aprovado
pela mae e rejeitado por Grusche, que deixa 0 menino ser puxado sem apresentar
nenhuma resisténcia. Vendo isso Azdak determina que a guarda da crianca seja dada a
antiga criada, porém sem nenhum direito ao dinheiro e que a méde va embora de méo

vazias.

Nas duas obras 0 mesmo procedimento se efetua, nem Carlitos nem Grusche
queriam a crianca, porém eles eram os Unicos que poderiam ficar com elas e sdo
abrigados a isso. Da mesma forma, o Juiz Azdak sendo imoral e corrupto era o Unico
que poderia julgar com justica o caso da crianca. Assim se descontrdi a ideia de um
heroi, alguém com uma consciéncia superior que esta apto para fazer o que é certo e
necessario naquele momento. Por outro lado, aparece o ser humano comum,
contraditério, covarde, que nao deseja fazer o que é certo, mas que é impelido pela forca

das circunstancias a essa condi¢do, 0 homem € construido é condicionado pelo meio.

Essa condicdo € um principio recorrente dos personagens brechtianos, que na
maioria das vezes se mostram egoistas, desejando se salvarem antes de mais nada. E o
caso de Mée Coragem, Pelagea Wlassowa de A mée (1931), Teresa Carrar de Os fuzis
da Senhora Carras (1937), o Galileu de Vida de Galileu (1943), e muitos outros. Da
mesma forma Carlitos apresenta 0 mesmo comportamento em diversos filmes, por

exemplo, em The Pilgrim (O Pastor de Almas — 1923).

Todos eles querem comer e sobreviver antes de tudo, porém sdo colocados em

lugares onde sé eles poderiam resolver a crise, ndo por sua moral elevada, mas por forca
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dos acontecimento, por um entendimento da necessidade e algumas vezes pelo
desenvolvimento de uma consciéncia em detrimento das crises e das situacdes que se

apresentam durante sua vida.
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4. Gestus Social: A construcdo do Gestus na obra de Brecht.
4.1. DefinicGes

Como explicado na introducéo, utilizarei a palavra Gestus em sua grafia latina
para designar a pratica cénica utilizada em diversos espetaculos de Brecht e também
pensada em suas obras tedricas, sempre se ligando ao que era posto em cena. O Gestus é
associado a gestualidade, acdo fisica ou conjunto de elementos que presentificam e
mostram em cena relagdes sociais especificas dos personagens, das cenas ou do
espetaculo, trazendo informacgfes que auxiliem no entendimento politico e na analise

reflexiva da historia apresentada ao publico.

Essa unidade imagética se produz na relacao entre os personagens retratados na
obra e pode ser a materializacdo de algo implicito, uma informagdo contraditéria ou
ainda uma quebra na estrutura narrativa auxiliando na criagdo do estranhamento e
revelando processos de opressdo e ou exploracdo que ganham destaque e produzem uma
singularizacdo daquilo que € tomado por natural ou cotidiano (KOUDELA E ALMEIDA
2015, p. 90).

Dessa forma, o Gestus € um elemento fundamental na concep¢do cénica de
Brecht, ele surge como um recurso e um procedimento cénico. E como explica Brecht,
ele é associado a um complexo expressivo e se ligando diretamente a alguns pontos e
influéncias da pratica brechtiana, o estranhamento, o espetaculo de variedades, o cabaré,
as influéncias da pratica do cobmico Karl Valentin (1882-1948), as ideias
expressionistas, 0s experimentos no periodo da Republica de Weimar e as ideia de
montagem na construcao e dire¢do do espetaculo épico/dialético, inspiradas no cinema.

Esses elementos sdo a base para a criacdo e delimitacdo do Gestus.

Como ponto de partida para a reflexdo acerca do Gestus retomo as ideias de
Walter Benjamin em seu ensaio Que € o teatro épico, escrito em 1931, vai pensar esse
teatro brechtiano como gestual, como um novo teatro voltado a representacdo de teses e
na utilizagdo do palco como tribuna, para uma analise cientifica da sociedade em que

vivemos.
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O teatro épico é gestual. Em que sentido ele também ¢ literario, na acepcédo
tradicional do termo, ¢ uma questdo aberta. O gesto é seu material, e a
aplicacdo adequada desse material é sua tarefa. [...] em contraste com as
acdes e iniciativas dos individuos, o gesto tem um comeco determinavel e um
fim determindvel. Esse carater fechado, circunscrevendo numa moldura
rigorosa cada um dos elementos de uma atitude que ndo obstante, como um
todo, esta inscrita num fluxo vivo, constitui um dos fenémenos dialéticos
mais fundamentais do gesto (BENJAMIN 1987, p. 80).

Nessa perspectiva, 0 teatro épico se edifica sobre o gesto, visando com isso um
procedimento dialético de criacdo e reflexdo. Benjamin pensa ainda o carater socratico
desse teatro, onde se busca o assombro, essa forma de interesse original que visa a
producdo de um novo conhecimento por meio do espanto da descoberta e da

contraposicdo de ideias.

No teatro épico a gestualidade ndo reforca ou ilustra o sentido da cena, mas
apresenta as caracteristicas sociais do personagem que precisam ser mostradas. Mais do
que isso ela vem trazer uma nova informacdo ou se contrapor as ideias colocadas,
estabelecendo uma tensao dialética, colocando informacGes em conflito (tese e antitese)
que buscam promover a reflexdo e a criacdo de uma nova ideia (sintese). O Gestus no

teatro brechtiano vai trazer um contraponto.

E preciso entender melhor como o dramaturgo define e delimita o Gestus Social

e como esse conceito foi modificado com o tempo e a necessidade, evoluindo ao longo

das andlises tedricas e praticas do autor. Segundo Luiz Carlos Maciel®® (1938- ) o
primeiro lugar onde Brecht fala em Gestus foi no artigo Notas sobre “Mahagonny”:

Anmerkungen zur Oper aufstieg und fall der Stadt Mahagonny 1930.

Traducdo de Aldomar Conrado. E o primeiro trabalho tedrico de Brecht que

ele formula extensa e detalhadamente, sua ideia de um “teatro épico”, com a

famosa tabua comparativa entre teatro dramatico e o teatro épico que se

tornou citagdo quase obrigatdria dos posteriores comentarios sobre o assunto.

Pela primeira vez também, Brecht emprega um de seus conceitos prediletos:

o0 de Gestus, para designar a unidade de exteriorizagdo artistica e significativa
de uma ideia (MACIEL in BRECHT 1967, p. 54).

Carl Weber® (1925-2016) ira discordar da ideia de Maciel em um artigo
denominado Brecht’s concept of Gestus and the American performance tradition, onde
ele coloca que Brecht utiliza o termo Gestus pela primeira em uma publicacdo de 1920,

% Escritor, jornalista e roteirista brasileiro é o responséavel pela organizagdo do livro Teatro Dialético de
1967 com diversas tradugdes de textos tedricos de Brecht, sempre trazendo notas sobre a historia e o
momento em que o texto foi originalmente escrito.

81 Carl Weber foi um diretor de teatro e professor na Universidade de Stanford desde 1984. Foi assistente
de direcdo de Brecht e dramaturgo e ator do Berliner Ensemble em 1952. Ap6s a morte de Brecht em
1956, Weber permaneceu como diretor da companhia.
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porém esse primeiro uso do termo vai significar apenas um elemento gestual, ndo tendo
a formulagdo que vai produzir ap6s 1929.
O termo “Gestus” apareceu pela primeira vez nos escritos de Brecht em uma
critica teatral, escrita por ele em 1920 para um jornal local de Augsburg, ele
usa esse termo simplesmente para significar a gestualidade do corpo como
oposicdo para o texto falado. Esse ndo foi ate 1929, dez pecas e varias
producdes dirigidas depois, que Brecht comeca a utilizar Gestus e Gestik no

sentido que fez o conceito um dos pilares de seu paradigma para um novo
teatro, Teatro Epico (WEBER 2000, p. 41, traducdo minha)®.

A referida critica teatral ndo possui traducdo para a nossa lingua, estando
publicada apenas na edicdo alemd das obras completas de Brecht pela editora
Suhrkamp. Porém Weber concorda com Maciel na ideia de que o texto Notas sobre
Mahagonny ¢é o primeiro momento em que Brecht sistematiza a ideia de Gestus de fato,
tal como vai entender em seus escritos de maturidade. Ideia essa que ja vinha sendo
gestada desde o inicio da producdo préatica, durante as experiéncias teatrais na Republica
de Weimar.

Nas notas sobre a Opera Ascencdo e Queda da Cidade de Mahagonny (1928-

1929) o autor problematiza a dpera e sua estrutura, buscando uma nova forma de
espetaculo que atendesse a demanda de reflexdo que os novos tempos exigiam, sem
perder a sua principal funcdo, divertir e causar o prazer. Nesse contexto escreve Brecht:
A nocdo de dpera condiciona todos os elementos de Mahagonny. Alguma

coisa de absurda, de irreal e futil, introduzida judiciosamente, tinha um duplo
efeito: colocar-se em evidéncia e anular-se.2 [...]

2Esta limitagdo estrita ndo nos impediu de introduzir elementos didaticos
diretamente consumiveis e de tudo estruturar do ponto de vista do Gestus. O
olho que relaciona tudo ao Gestus é a moral. Dai a pintura de costumes, mas
de carater subijetivo.

“Bebamos ainda um copo

Para casa ndo vamos ndo

Bebamos pois mais um copo

E vamos a recreagdo.” (BRECHT 1967, p. 58)

O Gestus aqui € compreendido como um elemento didatico que funciona no
sentido de transmitir uma ideia de carater social ao espectador. Na maioria das vezes 0
Gestus apresenta uma ideia contraditdria que auxilia o que a teoria do estranhamento vai
chamar de fixacdo do ndo-porém (BRECHT 1967, p. 162). Este é o processo pelo qual o

espetaculo por meio de sua construgdo e do trabalho do ator, faz transparecer uma

%2 The term “Gestus” appeared first in Brecht’s writings in a theatre reveiw he wrote in 1920 for a local
Augsburg newspaper; he used it then merely to signify body gesture as opposed to the spoke word. It was
not until 1929, ten plays and several productions he directed later, that Brecht began to use Gestus and
Gestik in the sense which the concept one of the pillars of his paradigm for the new theatre, “Epic
theatre”.
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segunda opc¢édo a acdo representada, evitando que ela seja entendida como Unica saida

para um determinado problema, como j& explicado no primeiro capitulo, na pagina 27.

Os Gestus possuem um carater de ruptura, tal como as notas de rodapé em um
texto, eles sdo construidos e posicionados no espetaculo, como comentarios que trazem
uma explicacdo ou um conflito. Eles podem mostrar, esclarecer e explicitar um tipo de
conduta ou relacdo social, revelando algo que esta implicito, contido no personagem de
maneira sutil, ou como de fato as coisas sdo em um processo cotidiano, como a
exploracdo dos trabalhadores no sistema capitalista, ou a tomada do poder por um grupo

ou partido.

Brecht vai encontrar exemplos desse procedimento em diversas obras, ndo
apenas de sua autoria ou periodo, mas em diversos momentos da historia do teatro
mundial como em Rei Lear (1605) e Hamlet (1599-1601) de Willian Shakespeare®
(1564-1616):

Quando Rei Lear (1° ato, 12 cena), dividindo o seu reino entre as filhas, rasga
um mapa do pais, o ato de divisdo se torna distanciado. A atengdo ndo fica
dirigida somente sobre o reino, porém, ao usar o reino tdo nitidamente como

uma propriedade particular ele esclarece um pouco a base ideoldgica da
familia feudal (BRECHT 1967, p. 172).

Nesse exemplo o Gestus materializa a ideia que ja estava sendo desenvolvida,
colocada com clareza a relacdo de poder e propriedade estabelecida. O rei ndo € apenas
0 governante daquelas terras, ele é o dono, senhor feudal, podendo usa-las como bem

entender.

Outro exemplo dado pelo préprio Brecht é Na peca Terror e miséria no terceiro
Reich (1935-1938), a peca € uma montagem em 24 cenas (originalmente 27)
representativas da vida durante a ditadura nazista. Segundo uma nota escrita em 1938,

durante seu exilio na Dinamarca, Brecht descreve a peca como “[...] uma tabela de

% 0 inglés William Shakespeare foi ator, diretor e um dos maiores dramaturgos da histéria do teatro
mundial, responsavel por obras como Macbeth (1603-1607), Romeu e Julieta (1591-1595) e diversas
outras. A relacdo entre Brecht e Shakespeare é discutida em diversos textos pelo préprio Brecht que
escreve Estudio de la primeira escena de “Coriolano” de Shakespeare em 1953 e promove uma analise
do teatro elisabetano em um dos mais importantes textos tedricos de Brecht La compra de bronce, ambos
traduzidos para o espanhol nos Escritos sobre Teatro (1970).
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gestos, 0 gesto de manter a boca fechada, o gesto de olhar em volta, o gesto do medo

stbito, etc. O padrao de gestos numa ditadura” (BRECHT 2005A, p. 13).

Nos quadros de Terror e miséria personagens cotidianos passam por situagdes
simples que gritam o absurdo de um regime totalitario. S&o Gestus, pois apresentam a
maneira como os individuos dessa sociedade se relacionam socialmente. Cada diélogo,

cada olhar, cada siléncio, denuncia as atrocidades e a barbarie da ditadura nazista.

E continua Brecht: “Ora, 0 teatro épico pode mostrar que tanto o intérieurs
qguando os elementos naturalistas estdo dentro do seu raio de acdo, que eles ndo tem
importancia decisiva [...] (BRECHT 2005A, p. 13). Em Terror e miséria Brecht mostra
que o teatro épico pode se valer de uma estética e de uma interpretacdo naturalista,
apresentando o interior das casas e as crises e 0s conflitos das pessoas que ali vivem.
Porém, diferente do que é feito no teatro burgués, os individuos ndo sdo vistos
isoladamente e suas emogdes e reacOes estdo ligadas a um contexto social e politico

coletivo.

A construcdo dramatlrgica das cenas constroi um ambiente de tensdo, uma
paisagem do cotidiano durante uma ditadura. A gestualidade é simples, mas apresenta
tal como os tableaux mouvants, quadros vivos, suspensdes de um momento histérico.
Sao fotografias que permitem uma analise detalhada do comportamento humano, das
relacOes sociais entre 0s membros de uma sociedade sob o regime nazista. Sao homens,
mulheres, empregadas, operarios, agentes da SA, criancas, todos sob suspeita e com
medo de serem levados, serem executados. Os Gestus sdo acbes globais que buscam

evidenciar as relagdes humanas e sociais.

Entdo afirma Brecht sobre os Gestus em Terror e miséria: “Os gestos
supracitados ndo devem ser executados de tal modo que a plateia sinta vontade de parar
a cena. A empatia deve ser rigorosamente controlada” (BRECHT 2005A, p. 13). Aqui 0
dramaturgo apresenta um ponto muito importante de sua pratica, existem diversos
niveis de estranhamento e os Gestus podem despertar ou ndo a empatia. Em Terror e
miséria ha uma sugestdo direta de controle da empatia, a plateia deveria sentir aquilo
que estd sendo mostrado, poréem deveria manter-se em seu lugar, em um sentimento de

impoténcia muito préximo ao daqueles retratados nas cenas.
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Existem diferentes graus de estranhamento e empatia na obra de Brecht. Néao
existe evolucdo de sua pratica, existem respostas diferentes a momentos historicos
diferentes. O teatro épico-dialético é multiplo e estd em constante movimento e
historizacdo, sem se fechar em nenhum momento. Tal como a dialética marxista s
existem as contradicdes e por meio delas nos aproximamos de sinteses e respostas
temporarias, pensados para um determinado momento histdrico igualmente repleto de

contradicoes.

Em um de seus esforcos tedricos mais desenvolvidos o Pequeno érganon para o
teatro (BRECHT [1948] 2005B, p. 125; 1967, p. 181), Brecht vai tentar definir o que
entende como Gestus pensando o trabalho do ator em cena e tomando como exemplo o
encadeamento das cenas de Vida de Galilei (1943) e ressalta a importancia da
contradicdo e como é importante que o ator entenda todo o contexto e o encadeamento

da peca, para deixar claro o sentido do Gestus.
A atitude que os personagens assumem em relacdo uns aos outros é o que
chamamos de esfera do Gestus. Atitude fisica, tom de voz e expresséo facial
sdo determinadas por um Gestus social: 0s personagens injuriam-se,
cumprimentam-se, esclarecem-se uns aos outros, etc. [...] Estas expressfes do
Gestus sdo geralmente altamente complicadas e contraditérias, de modo que
ndo é possivel transmiti-las em uma Unica palavra; a0 mesmo tempo, o ator,
ao realizar uma representacdo necessariamente reforgada, terd de fazé-lo com

cuidado, de modo a nada perder, reforgando, pelo contrario, todo o complexo
expressivo (BRECHT 1967, p. 209).

Com base nessa ideia desenvolvida por Brecht no Pequeno organdn buscarei
analisar algumas cenas dos filmes de Chaplin. A primeira, j& foi mencionada
anteriormente, e pertence ao filme Luzes da cidade (1931), sdo as cenas em que a
relacdo entre o Rico excéntrico e o Vagabundo se evidencia. Nesses momentos

podemos ver como a estratificacdo social é mostrada, reforcada e invertida.

O filme conta a histéria de como Carlitos que vive em uma grande cidade se
apaixona por uma vendedora de flores cega, que devido a um engano pensa ele é um
homem rico. O vagabundo segue pela cidade quando encontra na margem de um rio, um
homem muito rico e bébado que esta tentando se suicidar. Carlitos entdo consegue
salva-lo e como gratiddo o homem Ihe promete amizade eterna, o levando para sua casa
e lhe dando presentes e agrados. Porém, quando o homem se cura do alcool e recupera a
consciéncia, torna-se outro homem, esquece-se de todos 0s acontecimentos e passa a

tratar o “amigo” como a um ladrdo, como um vagabundo.
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Figura 12: E no dia seguinte...

O Gestus aqui se evidencia pelo contato entre o milionario e o vagabundo,
nessas cenas vemos como sdo diferentes os mundos em que os dois vivem e
especialmente como a solidariedade do rico s6 se manifesta quando ele esta bébado.
Assim a relacdo dos dois oscila entre estes opostos, que sdo marcados pela contradicao,
qguando o homem rico se arrepende e ndo quer saber de amizade com pobretdo algum. O
complexo expressivo envolvido nessa relagdo fala de um contexto maior, falando de

como as relagdes em nossa sociedade se pautam na propriedade e no dinheiro.

O Gestus pode ser uma acdo fisica e/ou imagética, construgdes gestuais se
utilizando do movimento na externalizacdo das ideias em cena. Por outro lado o Gestus,
tal como o estranhamento também pode se constituir como um complexo de elementos
que juntos formam uma imagem ou Vvarias que retratem a ideia que se busca transmitir.
Podemos pensar sobre isso diversos exemplos como em Vida de Galileu (1938-1939) e
Mé&e Coragem e seus filhos (1939).

Em Mé&e Coragem e seus filhos o Gestus pode ser visto na cena trés, cena da
morte de Queijinho, quando existe um conjunto de efeitos cénicos visando provocar a
ideia de uma paixdo (como em um auto da paix@o de Cristo) para o primeiro filho de
Coragem a ser morto. E aqui o Gestus ndo é simplesmente uma agdo, mas um conjunto
de acBes que compdem um processo de estranhamento e a constru¢do da imagem-

gestus.
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O primeiro elemento construtor do Gestus € o0 momento em que o Capeldo,
vendo Queijinho ser capturado pelas tropas inimigas lembra-se e canta a can¢édo das
horas, que narra as Ultimas horas de Jesus, do momento em que é capturado até sua
morte. Momento emocional, trazendo um ponto de comog¢édo e uma referéncia a morte,
como um martirio que se seguiria. Coragem tenta entdo, com a ajuda de Yvette,
subornar um general, afim de libertar o filho e depois de uma longa negociagédo, onde a
mae fica entre salvar seu filho e perder sua carroca, o jovem é morto.

Mae Coragem — Pode dizer que eu dou os duzentos florins. Mas va
correndo! Yvette sai correndo. Os trés sentam-se calados. O Capeldo
suspende a lavagem dos copos. Parece que eu perdi tempo demais,
regateando.

Ouvem-se longe os tambores. O Capeléo levanta-se e vai la para tras.
Mae Coragem continua sentada. Escurece. Cessa o rufo dos
tambores. A claridade volta. M&e Coragem esta sentada no mesmo
lugar.

Yvette aparece muito palida — Pronto, a senhora fez um bom negdcio:

pode ficar com a sua carroca. Ele ganhou onze balas, nada mais. [...]
(Mée Coragem e Seus Filhos, BRECHT 1990, v.6, p. 216, grifos meus)

Neste momento dois Gestus se concretizam: o primeiro deles é a paixdo do filho
de coragem. A indicagdo da rubrica “Escurece” é uma referéncia a narrativa da paixao
de Cristo encontrada na Biblia, onde as trés horas da tarde o céu escurece no momento
em que Jesus morre na cruz — a luz como Gestus. Ao escurecer e concretizar a
referéncia a paixao, o diretor apresenta a morte de maneira imageética, colocada em cena
de maneira indireta, pois o publico ndo vé a execucao acontecer, a guerra se apresenta

como morte.

O segundo Gestus é o “Grito Mudo” de Anna Fierling. Esse ponto ndo é
indicado no texto, mas se tornou uma marca histérica da montagem de 1949 de Mée

1°* no papel titulo e direcio de Brecht. A cena foi

Coragem, com Helene Weige
registrada por Roger Pic (1920-2001)%®® em 1957 quando o Berliner Ensemble se

apresenta em Paris.

% Nascida em Viena a atriz Helene Weigel foi casada com Brecht e uma das mais importantes atrizes de
sua geragdo, interpretando grandes personagens criados pelo dramaturgo. Foi ainda diretora artistica do
Berliner Ensemble e responsavel pela organizacdo e preservacdo dos documentos e escritos que hoje
estao disponiveis no Arquivo Brecht em Berlim.

% Roger Pic, homem de teatro antes de ser fotografo, depois grande repérter e diretor de televisio,
transformou a fotografia de teatro pela atencéo em captar a propria encenagéo.
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Figura 13: Helene Weigel interpretando M&e Coragem em 1957 em Paris.

No grito surdo uma relacdo de opresséo se revela, quando a mae ndo pode sofre
ou manifestar a dor pela perda do filho, pois isso poderia mostrar para 0 exército
inimigo que ela tinha relagdo com o menino morto. Assim, mesmo sabendo da morte de
seu filho ela solta um grito sem som que mais que a exteriorizacdo de um sentimento de
sofrimento como mée, vem mudo dizendo de uma relacao social ligada ao tema base de

toda a obra, a guerra.

O trabalho de Helene Weigel é analisado por Brecht em varios momentos sendo
um recorrente exemplo de construcdo dos personagens e Gestus. A professora Vanja
Poty em seu artigo sobre a construcdo do Gestus em Madae Coragem traz duas
informag0es, a primeira sao as referéncias que levaram a constru¢do do “Grito Mudo”,
que foi pensado a partir de uma imagem de jornal que mostrava uma mulher hindu
chorando a morte do filho. Porém, existe uma referéncia posterior entre o grito de
Weigel e a Guernica® (1937) de Pablo Picasso (1881-1973), algo de cruel, grotesco e
anti-natural. Outro ponto que o artigo ressalta é a diversidade de referéncias outras

utilizadas na construcdo dos Gestus (PoTy 2013, p. 9).

% Guernica é um painel pintado por Pablo Picasso em 1937 por ocasido da Exposicdo Internacional de
Paris. Foi exposto no pavilhdo da Republica Espanhola. Medindo 350 por 782 cm, essa tela pintada a dleo
é normalmente tratada como representativa do bombardeio sofrido pela cidade espanhola de Guernica em
26 de abril de 1937 por avibes aleméaes, apoiando o ditador Francisco Franco. Atualmente estd no Museu
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, em Madrid na Espanha. O grito de Weigel foi comparado por
Gertrude Stein a imagem de um cavalo que relincha, em uma referéncia a brutalidade e animalidade do
gesto realizado pela atriz (PoTY 2013).
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Sobre essa sequencia de fotos produzidas por Pic em Paris, Roland Barthes®’
(1915-1980) produz uma série de artigos analisando o teatro de Brecht e especialmente
pensando o distanciamento e o Gestus por meio das fotografias.

Noutras palavras, distanciar é cortar o circuito entre o ator e seu proprio
phatos, mas é também e essencialmente restabelecer um novo circuito entre o
papel e o argumento; é, para o ator, significar a peca, e ndo mais a si mesmo
na pecad. E dessa nova ligacdo que eu queria dar exemplos, apoiando-me em
fotografias de Mae Coragem [...]. Queria mostrar como o detalhe do gesto
tem uma significacdo politica, revela justamente, corretamente, a alienagéo
respectiva dos papéis: os homens ndo sdo explorados da mesma maneira, essa
é uma das significacdes essenciais do teatro brechtiano, e é essa espécie de
ideologia diferencial que o distanciamento tem o encargo de esclarecer e de

manifestar. E isto o distanciamento: ir até o fim da ac&o, onde o sentido ja
nao é a verdade do ator, mas a ligacéo politica das situaces.

30 sentido objetivo da peca € aquilo que Brecht vai chamar de gestus social, e
que é o exame politico. [...] (BARTHES 2007, p. 241).

Ainda sobre o poder desse registro, ele quer por meio da fotografia encontrar o
detalhe, 0 gesto essencial que se torna o Gestus social naquela imagem congelada.
Busca identificar o objeto/personagem colocado em cena de maneira clara, estando ali
fixada a mais fina e a mais complexa das significacdes. Além de documento para a
analise do Gestus, a fotografia, pode ser ainda um recurso para a construcdo dos
mesmos, como no exemplo de Helene Weigel, ao utilizar uma fotografia encontrada em

um jornal da época para pensar 0 seu grito em cena.

Seja na dramaturgia, seja na encenagdo Brecht e seus atores utilizavam diversas
referéncias externas, literarias, imagéticas ou cientificas, na concepcdo do Gestus mais
adequado para cada cena. Ele fala sobre isso no artigop A composicdo de um
personagem: o Galileu de Laughton de 1948 ao relatar o processo de traducdo e
producdo do espetaculo Vida de Galileu em Los Angeles: “[...] usava [Laughton] varios
textos literarios para estudar esse ou agquele Gestus, ou alguma forma particular de falar:
Esopo, a Biblia, Shakespeare e Moliére” (BRECHT 1967, p. 232).

Sobre essa experiéncia de montagem, a colaboracdo do ator Charles Laughton®
(1899-1962) foi decisiva no processo, considerando que Brecht ndo possuia
conhecimento de inglés suficiente para a traducdo e que o ator em questdo nao falava
aleméo, a traducéo teve de se basear na gestualidade e no significado que se pretendia

com o texto:

%7 Roland Barthes foi um escritor, sociélogo, critico literario, semiélogo e fil6sofo francés.
%8 Charles Laughton foi um ator, roteirista, diretor e produtor cinematografico britanico naturalizado
cidad&o norte-americano em 1950, primeiro ator britanico a ganhar o Oscar de Melhor Ator em 1934.
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Tinhamos necessidade desses amplos estudos pois ele ndo sabia uma palavra
de alemdo; precisavamos concordar com o Gestus de uma fala e eu a
representava em meu mau inglés ou mesmo em alemao e ele a repetia de
varias maneiras até que eu dissesse: € isso. Ele entdo anotava o resultado por
escrito, frase por frase. [...] Esse método de trabalho, essa maneira de
representar e repetir, tinha uma vantagem inestimavel: Todos os Gestus
fundamentais de Galileu, sua maneira de observar, por exemplo, seu
histrionismo (sua tendéncia ao teatral) ou seu gosto pelo prazer, foram
estabelecidos de maneira tridimensional, pela representacdo (BRECHT 1967,
p. 233).

Em Vida de Galileu (1943) diversos Gestus podem ser identificados, seja nos
registros de montagem, Modellbuch®® ou em indicacdes e rubricas presentes no texto.
Um exemplo na dramaturgia é a cena quando duas criancas, Andrea Sarti e 0 Gréo-
Duque de Florenca Cosmo de Médici tentam entender o sistema solar conforme descrito
por Nicolau Copérnico (1473-1543) em contraposi¢cdo ao pensado por Ptolomeu (90
d.C.- 168 d.C.). Ao brigarem as crian¢as quebram o modelo do sistema ptolomaico, em
uma cena que mostra como o novo “quebra” o velho, exatamente o que Galileu quer

com suas teorias sobre 0 movimento dos planetas.

COSMO entrando - Boa-noite.

Os meninos se inclinam cerimoniosamente. Pausa. Andréa volta ao seu
trabalho.

ANDREA muito semelhante ao seu professor- Isto aqui parece a casa da
sogra.

COSMO - Muita visita?

ANDREA - Mexem em tudo, arregalam o olho e ndo pescam nada.

COSMO - Eu entendo. E esse 0...? Aponta para o telescopio.

ANDREA - E, é esse. Mas ndo ¢ para botar o dedo.

COSMO - E isso, 0 que é? Aponta para o0 modelo do sistema de Ptolomeu.
ANDREA - Esse é o ptolomaico.

COSMO - Ele mostra o movimento do Sol, ndo é?

ANDREA - E o que dizem.

COSMO senta-se numa cadeira e pde o modelo sobre as pernas - Hoje eu sai
mais cedo porque 0 meu professor esta resfriado. E gostoso este lugar.
ANDREA andando para baixo e para cima, inquieto e incerto, examina o
outro menino com olhar desconfiado; finalmente, incapaz de resistir a
tentacdo, pesca um modelo copernicano que esta detras dos mapas - Mas na
verdade € assim.

COSMO - O que é assim?

ANDREA apontando o modelo nas mios de Cosmo - Dizem que é assim,
mas - apontando para o seu - é assim é que €. A Terra gira em tomo do Sol, o
senhor compreende?

COSMO - Vocé acha mesmo?

ANDREA - Esté provado.

COSMO - Né&o diga. Eu quero saber por que ndo me deixam mais ver o
velho. Ontem ele ainda apareceu para o jantar.

ANDREA - O senhor parece que no acredita, hein?

COSMO - Como ndo? Acredito sim.

% Brecht, preocupado com a sistematizagdo dos processos de montagem e construcéo de suas pecas na
perspectiva do teatro épico-dialético, produziu diversos registros de montagem organizados em cadernos
de direcdo chamados Modellbuch.
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ANDREA indicando subitamente o modelo sobre os joelhos de Cosmo - Dé
cd4, nem esse vocé entende!

COSMO - Mas vocé nao precisa dos dois.

ANDREA - Dé c4, isso ndo € brincadeira pra crianca.

COSMO - Eu devolvo, mas vocé devia ser um pouco mais educado, sabe?
ANDREA - "Educado, educado”, vocé é um bobo, e dé c4, sendo vai ter.
COSMO - Tire a mao, Viu?

Comecam a brigar e logo rolam no chao.

ANDREA - Vocé vai ver como se trata um modelo. Pede &gual

COSMO - Partiu no meio. Vocé estd me torcendo a méo.

ANDREA - Vocé vai ver quem tem razio e quem nio tem. Diz que ele gira,
sendo eu bato!

COSMO - Néo digo. Ai, seu estlpido! Vocé vai aprender a ser bem-educado.
ANDREA - Estlipido? Quem é est(ipido?

Lutam silenciosamente. Embaixo, entram Galileu e alguns professores da
universidade; atras deles, Federzoni. (BRECHT 1991, V6, p. 86).

Brecht chama atencdo em seu Organon para a primeira cena de Galileu,
descrevendo-a meticulosamente em relacdo ao toda da obra. Ele ressalta a importancia
de que o ator entendendo a histdria e 0 que ela representa possa compor cada cena num
Gestus ap6s o outro de maneira a mostrar as contradi¢fes inerentes ao personagem tema
da obra. Galileu € um homem que gosta de comer bem, ter uma boa vida e esta sempre
dividido entre sua necessidade de ganhar mais para ter um pouco mais de conforto e seu
desejo pela verdade e pela ciéncia. Isso deve ficar bem claro, marcando em acdes
cotidianas as duas coisas, tanto a curiosidade e o desejo de ensinar, quanto a fome a

vontade de ganhar uns trocados a mais.
Dividindo o material acima num Gestus apds o outro, o ator apodera-se do
personagem, apoderando-se antes da histdria. SO depois de caminhar por
todos os episodios é que pode, como de um salto, ajustar-se e fixar seu
personagem, completo com todas as caracteristicas individuais. Depois de
sua representacdo deixa-lo surpreso com as contradi¢es contidas nas atitudes
diversas da personagem — e consciente que o publico terd também de se
surpreender com elas — o ator encontra na historia, encarada como um todo,

possibilidades de associar esses aspectos contraditorios (BRECHT 1967, p.
212).

Dois pontos centrais me chamam atencdo aqui, o elemento contraditorio que o
Gestus deve evidencia e especialmente sua relagdo com o objetivo social da peca.
Dessa forma, retomamos o0 ponto apresentado anteriormente por Brecht, de que o
Gestus € aquilo que se apresenta na relacdo social entre as pessoas, evidenciando pontos
gue se conectam diretamente com o sentido da obra apresentada. Nesse encadeamento
de Gestus que produz o espetdculo é essencial pensar as contradigfes inerentes a
personagens e contexto social, permitindo a formacdo de um andamento dialético, que
gera o conflito e que naturalmente deve levar a um novo entendimento da obra, da

historia e da sociedade.
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O Gestus néo esta isolado, ndo € uma acdo ou imagem desligada do todo, ela tem
um sentido e um porqué dentro da obra, sendo fundamental o entendimento dessa

relacdo por parte do ator, para que isso fique evidente também para o publico.

Cada acontecimento comporta um Gestus basico: Richard Gloster corteja a
viliva de sua vitima; a verdadeira mae da crianca é descoberta por meio de
um circulo de giz; Deus aposta com o Diabo a alma de Dr. Fausto; Woyzeck
compra uma faca barata para assassinar a mulher, etc. O agrupamento das
personagens no palco e os movimentos de grupo devem ser de tal ordem que
a necessaria beleza seja atingida principalmente através da elegancia da
disposicdo deste material, de forma que se estabeleca o Gestus, deixando-o
nu para o entendimento da plateia (BRECHT 1967, p. 213).

Podemos encontra diversos exemplos de Gestus no cinema, uma boa imagem
pode ser vista no filme Outubro de 1928 de Sergei Eisenstein™ (1898-1948). O filme
conta a histéria da revolucgéo russa de 1917. Em uma sequéncia no inicio do filme é
mostrada a derrubada da estatua do imperador Alexandre 111 (1845-1894)", ap6s uma
sequéncia onde pessoas amaram cordas a estatua segue-se uma série de imagens onde a
estatua vai se despedacando, intercaladas a esta imagem aparecem grupos de proletarios
com foices e rifles. A medida que a estatua vai se decompondo a cena vai sendo

intercalada também por imagens do imperador e da igreja.

Quando se intercalam as imagens, primeiro do proletariado com foices e fuzis e
depois a decomposicao da estatua do imperador, a igreja e 0 antigo governo, Eisenstein
coloca, em uma sequéncia de aproximadamente dois minutos uma série de processos,
primeiro 0s que provocaram a queda do regime czarista, por meio do levante popular e
da revolucdo e depois a queda de uma série de estruturas do antigo sistema. A
construcdo do Gestus visual por meio da montagem de cenas promove uma leitura do

processo da revolucdo em seus diferentes estagios.

Cabe aqui uma pequena entender o Gestus social enquanto montagem no
cinema, além da técnica formal, mas como um recurso politico potente, tal como
proposto por Eisenstein. Em sua teoria da montagem o russo pressupde a ideia basica de

que a justaposicdo de dois objetos distintos gera um novo elemento, ndo apenas em

® Foi um dos mais importantes cineastas soviéticos, relacionado ao movimento de arte de vanguarda
russa, participou ativamente da Revolucdo de 1917 e da consolidagdo do cinema como meio de expressao
artistica. Escreveu diversos textos explicando suas ideias sobre a teoria da montagem no cinema e
produziu diversos filmes como A greve (1924), O encouracado Potemkin (1925) e Outubro (1927).
Parceiro de Brecht, suas ideias sobre montagem sdo fundamentais para o entendimento da construcéo do
estranhamento e do Gestus.

™ Alexandre 111 foi Imperador e Autocrata de Todas as Russias a partir do dia 13 de margo de 1881 até a
sua morte em 1894, tive seis filhos, entre os quais o Ultimo czar da RUssia, Nicolau 11 (1894-1917).
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forma, mas em significado. O Gestus nesse ponto pode ser entendido como uma
montagem onde um determinado movimento, acdo, luz, mdsica, ou outro elemento,
pode se justapor a um contexto ou agdo anterior e gerar uma nova ideia, contraditoria,
que rompendo o encadeamento da ideia institui um elemento dialético na acdo em

questao.

A montagem cinematografica € uma das partes mais importantes de um processo
de construgé@o no cinema, ela comeca na elaboragéo do roteiro que permite que o diretor
visualize as partes que integraram a montagem e mais do isso a temética que permearé a
narrativa como um todo. Nessa perspectiva, o diretor ird contar a histdria por meio dos
fragmentos de filmagem conduzindo os espectadores a construcdo de sentidos e pontos

de vista.

Essa construcdo nunca é unicamente do diretor ou puramente de quem assiste,
ela é sempre um encontro entre os dois, 0 diretor apresenta um ponto de vista e uma
série de acontecimentos feitos em imagem, o espectador por sua vez preenche as
lacunas narrativas com seus proprios conhecimentos, significando e decodificando tudo
aquilo que é colocado em cena. E importante que o processo seja compartilhado, é
preciso que o espectador ndo seja passivo e possa tomar parte no processo comunicativo
e artistico.

No texto Palavra e Imagem, escrito em 1938 e publicado em 1941 no livro O
Sentido do Filme (2002), Eisenstein vai apresentar como a montagem constroi o sentido

de uma narrativa e a significacdo de todo o filme.

[...] a justaposicdo de dois planos isolados através de sua unido ndo parece a
simples soma de um plano mais outro plano — mas o produto [...] porque em
toda a justaposigdo desse tipo o resultado € qualitativamente diferente de
cada elemento considerado isoladamente (EISENSTEIN 2002, p. 16).

Chaplin utilizou as técnicas de montagem de maneira magistral em suas
producdes, promovendo criticas e retratos da sociedade de maneira a historicizar o
processo de montagem elevando o filme e sua arte, nas palavras de Brecht, ao nivel de
documento. Para Flaig (2010) a montagem age ainda na interrup¢do da acdo gerando
mais e mais Gestus, por interromper o fluxo normal das ac¢des, destacando sua fungéo

social. Nesse processo o corpo de Chaplin é em si mesmo um conjunto de Gestus:
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Montagem ndo é simplesmente o tecido formal do cinema, mas é tambhém a
realidade do universo cémico de Chaplin, que é o porqué o Vagabundo
experimenta “o mundo com se ele fosse um tipo de montagem — um lugar de
imagens flutuantes que nunca poderia ser tecido em um horizonte
duradouro...” A forma mais extrema de mundo-montagem é o corpo do
Vagabundo, que ndo é dirigido por um ego dominante, mas € bastante
fragmentado, cada uma das diferentes partes do corpo trabalhando para fins
contraditérios’ (FLAIG 2010, p. 8, tradugdo minha).

Na obra de Chaplin, pensando montagem, a primeira cena que me chama
atencdo pertence ao filme Modern time. Um rebanho de ovelhas vem de algum lugar em
direcdo a camera, a cena € vista de um local um pouco acima do nivel do chdo. As
ovelhas sdo quase inteiramente brancas, algumas com focinho e parte da cabega com
pelagem negra, no meio delas uma ovelha inteiramente negra. A cena, intitulada A
Ovelha Negra, tem duragdo de 6 segundos aproximadamente (1°11”-1°17”), iniciando

com um feed-in e terminando com um feed-out.

Antes dela o nome do filme, créditos e uma epigrafe que diz: “Tempo Modernos.
Um histdria sobre a indistria, a iniciativa privada e a cruzada humana em busca da
felicidade””. A sequéncia de cenas, em um procedimento de montagem faz com que
estd cena seja entendida por meio da cena seguinte, que mostra a saida de um metrd
com diversos homens saindo da estacdo e se dirigindo a uma grande fabrica que aparece

na cena seguinte (1°217).

ModernTimes! A story
of industry, of individual

enterprise — humanity
crusading in the pursuit
of happiness.

Figura 14: Sequéncia de imagens dos primeiros minutos do filme Tempos modernos (1936).

Rebanho de ovelha, rebanho de gente seguem juntos para a tosquia, para o abate.
Por meio da montagem uma ideia se materializa, a de que tal como as ovelhas, 0s
homens sdo animais também explorados cotidianamente, diariamente desumanizados.
Todas as ovelhas sdo iguais, tal como todos 0s homens com seus casacos e seus chapéus

caminhando apressado a caminho de seus postos de trabalho, padronizados,

"2 Montage is not simply the formal fabric of cinema, but it is also the reality of Chaplin’s slapstick
universe, which is why the Tramp experiences “the world as if it were a kind of montage — a place of
flitting images that could never be woven into lasting horizons...” The most extreme form of such a
montage-world is the Tramp’s body, which is not directed by a commanding ego, but is rather
fragmented, each different body part working at contradictory ends (FLAIG 2010, p. 8, tradu¢do minha).

3 “Modern Times.” A story of industry, of individual enterprise — humanity crusading in the pursuit of
happiness.
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homogéneos. Porém, uma se destaca no rebanho, uma ovelha negra chama atencao, foge

ao padréo.

Essa ovelha representa o proprio Chaplin, inadequado, estranho dentre tantos
iguais. Tal como analisa 0 Benjamin ao pensar a 0 cinema em seu artigo sobre a
Reprodutibilidade técnica, Carlitos é algo humano que enfrenta e resiste a
normatizacdo, que ndo se adapta e que luta contra a linha de montagem, sendo ele

mesmo uma engrenagem defeituosa no processo industrial.

Esta cena se conecta com o conjunto da obra em diversos sentidos, apresentando
ja nos primeiros segundos o contetido que sera tratado em toda a pelicula. E uma sintese
estética e clara do tema que Chaplin quer colocar na tela, como a inadequacao de seu
personagem as mudancas e a velocidade do mundo e ao sistema que explora sua forca

de trabalho a servigco de uma producdo, da qual nem mesmo ele conhece a finalidade.

A segunda cena pertence ao filme O imigrante de 1917. O filme tem duas partes,
na primeira conta a historia de uma viagem de barco na qual um grupo de imigrantes
chega ao porto de Nova York e no segundo momento Carlitos se reencontra com um
jovem que ajudou no navio e os dois comem juntos em um restaurante. A cena da
chegada em Nova York é emblematica porque ao verem a estatua da liberdade, que
aparece ao som do hino nacional dos EUA, a ideia de alegria e liberdade que a chegada
desperta é imediatamente contraposta pela truculéncia da tripulagdo que prende os

passageiros amontoados por uma corda e iniciam o processo de conferéncia de

documentos para a entrada no pais.

Figura 15: Sequéncia de imagens retiradas do filme The Immigrant 1917.

A montagem realizada por Chaplin materializa duas ideias: a primeira é a de
esperanga que a chegada ao Novo Mundo causa a todos 0s passageiros do barco, essa
ideia é reforcada pelo icone dessa ideologia nacional a estatua da liberdade. Assim,

parece coerente que o pais que se declara lugar das oportunidades e onde todos seriam
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igualmente livres e munidos de direitos (expressando isso em seu hino e em seus
simbolos) seja também o ambiente para a nova vida dessas pessoas. Porém, a
desconstrucdo dessa ideia pela brutalidade do processo imigratério deixa claro que
nesse pais nem todos sdo iguais e que a liberdade que a estatua representa pode ser

facilmente tirada, mesmo que por uma corda de separacao.

E irdnico como essa cena parece se conectar muito a uma cena do filme Um rei
em Nova York (A king in New York - 1957) produzida por Chaplin ap6s ser expulso dos
EUA. Cena onde o0 Rei visita uma escola americana e tem uma conversa com um aluno
que o contrapde, falando sobre liberdade e como sem um passaporte o cidaddo perde
todos os seus direitos, estando sempre controlados por regimes opressores, por mais

democréaticos que paregam.

Na cena de O Imigrante, essa cena apresenta dois pontos que nos auxiliam no
entendimento do Gestus a primeira é seu carater contraditério, apresentado pela
sobreposicao de duas ideias a alegria da chegada somada a ilusdo de liberdade que €
rapidamente desconstruida pela realidade opressora. A segunda como ela representa as
relaces entre os homens, na forma como os imigrantes sdo tratados, de maneira muito
diferente devido a sua origem. As fronteiras entre os paises estdo marcadas nas pessoas

e interferem em suas vidas a todo 0 momento.

De volta as ideias de Eisenstein, além da construcdo do sentido a montagem
também promove um adensamento da linguagem fortalecendo ou explicando a acéo de
acordo com tema geral da obra. A justaposicdo de duas imagens pode levar ao
entendimento de um processo que ndo necessariamente estd ligado as imagens em
separado. Eisenstein pensava a construcdo da imagem como uma sequéncia de

representacdes que unidas comporiam a imagem que fala do tema central do filme.
A representacio A e representacdo B devem ser selecionadas entre todos os
aspectos possiveis do tema em desenvolvimento, devem ser procuradas de tal
modo que sua justaposicao — isto €, a justaposi¢do desses préprios elementos
e ndo de outros, alternativo — suscite a percepcdo e nos sentimentos do

espectador a mais completa imagem do préprio tema (EISENSTEIN 2002, p.
18).

No teatro brechtiano esse adensamento da linguagem, pode ser visto no Gestus
Social, onde o espetaculo cria uma materializacdo e presentificagdo de ideias, que
mostram as contradi¢cdes humanas do personagem e detalhes do contexto social em que

ele estd inserido. O Gestus é uma inser¢do, um recurso colocado na montagem teatral
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que sendo mais uma parte da narrativa em justaposi¢cdo com outros fragmentos faz com

que se torne clara a ideia/tema que se pretende retratar no espetaculo.

Da mesma forma que por meio do estranhamento se busca uma nova visdo do
que estd sendo mostrado no espetaculo, o Gestus cria as imagens que levam o
espectador a descobrir o sentido da representacéo, ou a questionar esse sentido e buscar
um sentido dialético, possivel de mudanca. Da mesma forma que no cinema de
Eisenstein, ndo se busca um sentido fechado que deve ser posto em cena e lido pela
plateia, busca-se antes disso um sentido que esteja no processo, entre o palco e a plateia,

que possa ser completado.

Em seu texto Eisenstein utiliza ainda dois exemplos que ilustram muito bem o
estranhamento que a montagem pode provocar. Ele defende a ideia de que uma imagem
é formada por uma sequéncia de representacdes que encadeadas produzem no individuo
um sentido especifico. Quando entendemos esse sentido se forma a imagem, que com
passar do tempo se forma mais rapido, fazendo que esquecamos 0 seu processo de
formacdo e passemos diretamente a imagem. Para falar isso ele descreve parte a parte
um objeto comum, promovendo em mim como leitor um estranhamento e uma
decomposicgéo das representagdes que formam a imagem.

Usaremos um exemplo para demonstracdo. Tomemos um disco branco de
tamanho médio e superficie lisa, dividido em 60 partes iguais. A cada cinco
partes é colocado um ndmero na ordem de 1 a 12. No centro do disco sdo
fixadas duas varas de metal, que se movimentam livremente sobre sua
extremidade fixa, pontuadas nas extremidades livres, um do tamanho do raio
do disco, a outra um pouco mais curta. Deixemos a extremidade livre da vara
pontuda mais longa marcar o0 numero 12, e a da mais curta,
consecutivamente, aponta para 0s numeros 1, 2, 3, e assim por diante, até o
numero 12. Isto implicara uma série de representacdes geométricas de
relagdes consecutivas das duas varas de metal, expressadas nas dimensdes 30,
60, 90 graus, e assim por diante, até 360 graus. Porém, se o disco dispuser de
um mecanismo que movimenta uniformemente as varas metalicas, a figura
geométrica formada em superficie adquire um significado especial. Agora

ndo é simplesmente uma representacdo, é uma imagem do tempo
(EISENSTEIN 2002, p. 19).

N&o percebemos as partes constituintes de um relégio analdgico, apenas lemos o
tempo, a imagem representada. Quando ndo conseguimos entender a linguagem e as
formas apresentadas pelos ponteiros, 0 processo ndo se concretiza e ndo é possivel ler as
horas, apenas visualizar as partes do mecanismo que mostra 0 tempo, porém isso nao
produz significado, ndo constroi a imagem do tempo. O exemplo dado pelo diretor

soviético é semelhante aos exemplos dados por Chklovski em seu A arte como
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procedimento para explicar o processo de singularizacdo da imagem por meio da

narrativa.

Essa pratica ndo se desliga em nenhum momento do mundo, ou do cotidiano,
sendo mais uma vez 0 momento em que o artista deve se posicionar politicamente e
transpor as paredes do teatro ou a tela do cinema. E preciso desmontar os automatismos
que construimos diariamente, para que possamos nos espantar e nos surpreender com 0s
absurdos da nossa realidade em si. O processo politico que leva a um escandalo de
corrupcdo ap6s o outro na politica nacional, € naturalizado a tal ponto que parece

normal que a cada momento um novo processo ou investigacao seja deflagrado.

Mais do que isso a seletividade da justica, que julga 0os mesmo crimes com
diferentes sentencas e procedimentos, conforme o interesse pessoal, politico e partidario
de juizes e politicos em geral. Somos a todo 0 momento distraidos e condicionados a
visGes rasas e simples, a arte ndo pode estacionar no Obvio. Um processo de
singularizacdo ou estranhamento levaria o publico a perceber o mecanismo defeituoso
que leva a esse ciclo e essas repeticdes, a estrutura do sistema capitalista que se protege

e se mantém década apds década reforcando privilégios e concentrando renda e poder.

Assim, podemos perceber algumas formas de Gestus: 0s que se constituem como
um movimento ou acdo e presentificam uma ideia, como no caso do grito mudo de Mae
Coragem ou no ato das criangas quebrarem o modelo ptolomaico em Vida de Galileu ou
ainda no momento em que Chaplin come a bota em A corrida do ouro. E por outro lado,
0 Gestus como um complexo de elementos cénicos e de montagem que produzem juntos
uma imagem maior, mostrando uma ideia que faz sentido no todo, como a cena da
morte de Queijinho ou a cena da quebra da estatua em Outubro ou ainda na cena da

Ovelha negra ou na sequéncia de O Imigrante.

O Gestus tal como pensado por Brecht encontra diferentes lugares em sua
pratica, sendo em primeira analise associado ao gestual como o dramaturgo vai afirmar:
“Gestus social significa: a expressdao, mimica e de gestos, das relacdes sociais que
existem entre as pessoas de uma determinada época” (BRECHT 1967, p. 165). E indo
além do movimento e chegando a encenacdo, a mdsica, ao texto e ao conjunto das

técnicas utilizadas em uma montagem.
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Gestus ndo significa mera gesticulacdo. N&o se trata de uma questdo de
movimentos das médos, explicativos ou enfaticos, mas de atitudes globais.
Uma linguagem é Gestus quando estd baseado num gesto e é adequada a
atitudes particulares adotados pelo que a usa, em relacdo aos outros homens
[...]- Nem todos os Gestus sdo sociais [...]. O Gestus social é o gesto relevante
para a sociedade, o gesto que permite conclusdes sobre as circunstancias
sociais (BRECHT 1967, p. 77).

Essa pratica exige um posicionamento por parte do artista, ndo sendo imparcial.
Quando se cria um Gestus Social, ele mostra e denuncia uma situacao ou realidade de
classe que necessita posicionamento ideolégico claro. Brecht ao falar sobre isso utiliza
um exemplo emblematico, quando se representa em cena a pompa dos fascistas. Ao
representar soldados marchando, com seus uniformes e sua postura isso constitui um
gesto vazio, sé se tornando um Gestus de fato quando esses soldados passam a marcar
sobre cadaveres. “Isso significa que o artista tem de adotar uma atitude definida em face
do fato da pompa; ndo pode deixa-la falar somente por si propria, expressando-se
enquanto fato puro” (BRECHT 1967, p. 80).

Camargo no verbete Gestus do Léxico da pedagogia do teatro vai pensar dois
pontos fundamentais ao definir o conceito criado por Brecht. O primeiro deles € a ideia
contraditéria que o Gestus vem trazer a representacdo. O segundo ponto fundamental a
representacdo sdo as origens do conceito e as principais influéncias que levaram o
dramaturgo a sistematizar essa ideia:

Gestus € um conceito desenvolvido pelo diretor e dramaturgo Bertolt Brecht.
E uma acdo fisica efou imagética que revela aspectos especificos e
contraditérios da personagem, da cena ou de toda a encenacdo. [...] Os
antecedentes do Gestus brechtiano sdo a pantomima, o teatro de feira e 0s
tableaux mouvants (quadros vivos em movimento) muito comuns na cena

europeia do século XIX e no melodrama (verbete Gestus de Koudela in
KOUDELA E ALMEIDA 2015, p. 90).

A pantomima, o teatro de feira, os tableaux mouvants e 0 melodrama legam a
pratica brechtiana elementos fundamentais a construcdo do Gestus. Entender essas
praticas € compreender como se estrutura um espetdculo e uma interpretacao
fundamentada na linguagem do Gestus. Sobre isso vale a pena pensar as origens do
Gestus no cabaré e no vaudeville e como esses géneros ja em sua formacdo histdrica
privilegiavam a gestualidade e a articulagdo do discurso por meio do corpo e da

imagem.
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4.2. O Gestus e o0 espetaculo de variedades

O cabaré, o vaudeville e diversas outras formas de entretenimento, populares na
Europa do final do século XIX e inicio do seculo XX, influenciaram diretamente a
pratica de Brecht, a construcdo do espetaculo épico e da interpretacdo nessa nova ideia
de teatro. Nesse processo, o0 contexto cultural em que Brecht se inseria no periodo é
fundamental para a compreensdo da formagdo historia do teatro épico-dialético e
consequentemente do Gestus.

Pretendo aqui pensar alguns pontos dessas origens, come¢ando por uma anélise
do que séo os espetaculos de variedade e suas origens, especialmente géneros como o
cabaré e o vaudeville, sua evolucdo e importancia na Alemanha do inicio do século.
Finalmente é importante pensar a relacdo de Brecht com artistas como Frank Wedekind
e Karl Valentin. Este ultimo foi fundamental na construcdo das ideias do jovem
dramaturgo a cerca do Gestus, considerando que o comico alemao foi um modelo de
interpretacdo épica, juntamente com Chaplin, conseguindo materializar ideias e

construir a narrativa por meio do corpo e suas contradi¢coes.

4.2.1. O espetaculo de variedades e suas origens

Os espetaculos de variedades com os quais temos contato ainda hoje, os cabarés,
as casas de shows, 0s circos, 0s teatros de revista e outros, sao herdeiros de uma longa
linhagem de formas de espetaculos que agrupavam uma programagdo composta por
diversas linguagens artisticas. As origens desses espetaculos estdo no mundo antigo,

préximas as origens do proprio teatro ocidental.

Camargo em sua tese de doutorado (2005), ao buscar as origens do melodrama
francés no teatro de feira e na pantomima, promove uma andlise da genealogia do
melodrama e dos espetaculos de variedade, retomando um percurso que vai da Franca
do século XVII a Grécia antes da era cristd, onde teria se principiado a tradicdo da

pantomima.

O percurso da pantomima tem séculos de construcdo e passa por diversas
mudangas, hora buscando se adaptar ao gosto e aos anseios do publico como em Roma
onde 0 mimo passa a integrar diferentes formas de entretenimento, que iam do

espetaculo teatral as variedades circenses:
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Além dos textos dramaticos, as companhias de mimo romano apresentavam
uma variedade infindavel de nimeros, conforme a disponibilidade de seus
atores: trapézio, equilibristas, cuspidores de fogo, engolidores de espada,
ilusionistas, animais treinados; algumas vezes, participavam nas pecas, atores
com pernas de pau, canto e outros nimeros que pudessem atrair a plateia
(Camargo 2005, p. 14).

Em outros periodos as mudancas se deram por acdes politicas diretas que
fomentaram ou reprimiram a préatica artistica, como ocorreu durante a idade média,
quando a igreja catolica passa a regulamentar e determinar o que era bom ou licito aos

espetaculos teatrais apresentados em feiras e em carrocas.

Camargo (2005) salienta ainda as mudancas essenciais do género que levaram a
constituicdo de um complexo gestual, termo que da uma ideia do papel fundamental do
gesto e da gestualidade nessas formas de entretenimento. Os artistas de feira que
atuavam em Paris passaram a sofrer sansfes por parte do governo, sendo proibidos de
utilizar dialogos e falas em cena. Essas proibi¢des tinham motivacGes politicas e
mercadologicas, o rei e instituicGes como a igreja buscavam privilegiar este ou aquele

grupo, restringindo a acéo de outros.

Essas limitacGes legais levaram as companhias teatrais a reinventarem seus
espetaculos e sua forma de construir suas cenas de modo que pudessem continuar
atuando em locais publicos. Criaram entdo uma série de elementos cénicos e
ferramentas que privilegiam a construgdo do texto espetacular e do complexo gestual
em detrimento do texto escrito ou falado. A interpretacdo buscava agora trazer para o
corpo um complexo simbodlico que permitisse a construcdo da narrativa de maneira

fisica, colocando em cena ideias e contextos.

Esta manifestacdo teatral sofria a perseguicdo e a censura efetivada por sua
Majestade e ou pelos organismos reais da lei e da ordem, pela Igreja, e
mesmo pelos préprios artistas competidores, logicamente, 0s que se
encontravam sob a protecdo do manto real. Isto ird obrigar o teatro das
barracas de feira a utilizar ou experimentar varias formas e estilos de
encenacgles dramaticas: desenvolver personagens que compartilhassem a
mesma cena, mas que ndo poderiam dialogar, juntando-se apenas de forma
metafdérica num todo; cenas sem fala; dialogos tirados do bolso dos atores em
forma de pequenos rolos para serem mostrados ao publico ou com cartazes
expostos acima da caixa teatral seguros por criangas vestidas de anjo. O
didlogo realizado era ndo apenas no palco, mas, com cang¢des cantadas pelo
publico com atores disfarcados que o dirigiam, enquanto no palco havia
atores emudecidos, mas atuantes; dialogos curtos e rapidos e sempre com
abertura ao exotico (Camargo 2005, p. 20).

Camargo (2005) apresenta uma descricao historica do inicio do século XVIII na

Franca, poréem é inevitavel pensar que a utilizacdo dos textos escritos e das cang¢des sao
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elementos fortemente utilizados no teatro épico de Brecht-Piscator. Essa técnica € parte
do processo de literalizagdo analisado por Brecht (1967, p. 67) e por Benjamin (1987, p.
78). Essas formas de teatro de feira antecipam mesmo o cinema mudo e sua estrutura

em quadros, cortados por legendas curtas para dialogos essenciais.

Os espetaculos de feira tinha uma estrutura em vaudeville, onde musicas eram
intercaladas com numeros cdmicos, cenas curtas, malabarismos e prestidigitacOes.
Assim se formavam as bases do espeticulo de variedades, do cabaré e do vaudeville,
gerando cdmicos, cantores de cabarés e mimicos que influenciaram definitivamente o
mundo da arte. Artistas como Karl Valentin, Frank Wedekind, Etienne Decroux (1898-
1991), Charles Chaplin, Buster Keaton (1895-1966), Ben Turpin (1869-1940), Jean-
Louis Barrault (1910-1994), Marcel Marceau (1923-2007) e outros pelo mundo.

4.2.2. Do teatro de feira ao cabaré e ao Gestus.

O cabaré™ é um género artistico e um nome dado a um determinado tipo de
espetaculo de variedade, composto por quadros e que tem em sua maioria carater
politico e social. Uma forma de entretenimento de origem europeia, que tem suas

primeiras casas na Franca da segunda metade do século XIX.
O género Cabaré indica um espetaculo de entretenimento em pequena escala,
por vezes improvisado, no qual sdo apresentadas cangdes, esquetes, satiras e
discursos, cujo teor costuma ser um comentario sobre as condi¢des sociais,
politicas ou artisticas. Um acontecimento estritamente urbano, o cabaré
surgiu como uma forma de diversdo pioneira para uma audiéncia seleta,

passando a ser apresentada, posteriormente, para um publico mais amplo
(SENELIK 1998, p. 2).

Essas casas e esse estilo de espetaculo se difundiram rapidamente por toda a
Europa e pela Russia, sob o comando e a direcdo de artistas de vanguarda como Max
Reinhardt (1873-1943)", Nicolas Evreinoff (1879-1953)"° e Vsevolod Mayerhold e
apresentacdes de artistas como Frank Wedeking e Karl Valentin. Os cabarés eram
pontos de encontro de uma intelectualidade artistica e foram locais de experimentos de

diversas vanguardas artisticas como o expressionismo e o dadaismo.

™ «A palavra cabaré tem sua origem no espanhol (caba retta ou casa de diversdes). Posteriormente, foi
incorporada pelo francés (cabaret ou taverna)” (SENELIK 1998).

™ Max Reinhardt foi produtor e diretor de teatro austriaco que se tornou famoso por suas grandes
producdes, dirigiu diversos teatros e espetaculos na Alemanha até 1933, quando fugindo do nazismo se
exila no EUA onde se naturaliza americano e vive até o fim de sua vida.

’® Nicolas Evreinoff foi um importante diretor teatral e dramaturgo russo do inicio do século XX,
associado com o simbolismo russo e a Revolucdo Russa de 1917. Escreveu cerca de 20 livros sobre teoria
e histdria do teatro.
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Apols a Primeira Guerra, os cabarés se politizaram ainda mais e passam a se
constituir como espacos de dissidéncia, especialmente na Alemanha. Esse momento de
experimentacGes e produgOes artisticas das mais diversas, atribuido ao periodo
correspondente a Republica de Weimar, vai ser brutalmente interrompido pela chegada

do nazismo ao poder nas elei¢cdes de 1933.

A ascensdo nazista, que se deu por vias democraticas, foi preparada durante toda
a deécada de 1920 e propiciada por uma série de conjunturas, a desarticulacdo da
esquerda que se dividia em socialistas e comunistas, crises econdémicas nacionais e
mundiais, o fortalecimento de uma direita com proposta de salvacdo nacional e o
crescente fechamento da URSS em um projeto de socialismo em um so pais. Tudo isso
tornou possivel Hitler ser eleito como chanceler alemdo e colocar em prética o projeto
Nacional Socialista (Nationalsozialismus - Nazi). Os cabarés foram banidos e diversos

artistas mandados para campos de concentracdo ou exilados (SENELIK 1998).

Ainda segundo Senelik, ap6s o fim da Segunda Guerra os cabarés tentaram se
reorganizar tanto na Alemanha Oriental, quanto Ocidental, porém, com dificuldades
devidas, sobretudo, ao crescimento da televisio como forma de entretenimento. As
producdes artisticas também se estabeleciam com dificuldade ndo conseguindo produzir
satiras ou criticas que se equiparassem a agitacdo politica do teatro de rua e dos grupos

de agit-prop”’.

Um retrato do cabaré dos anos 1920 na Alemanha pode ser visto no filme
Cabaret de 1972, dirigido por Bob Fosse (1927-1987) e que deu o Oscar de melhor atriz
a Liza Minnelli (1946- ) pelo papel de Sally Bowles. O filme conta a histéria de uma
cantora de cabaré que sonha em se tornar atriz de cinema e suas investidas na profissdo
e no amor. O filme tem como pano de fundo Berlim e mostra uma série de tensdes

politicas e sociais que permitem a chegada do nazismo ao poder.

Seguindo uma estrutura de teatro musical os personagens desempenham
nimeros de musica e danca para evoluir a histdria. Essa estrutura € muito semelhante a

utilizada no proprio espetaculo de variedade que intercala numeros musicais com cenas

"0 teatro de agit-prop (termo proveniente do russo agitatsiya-propaganda: agitacdo e propaganda) é
uma forma de animacao teatral que visse sensibilizar um publico para uma situagdo politica ou social.
Surge apds a revolugdo russa de 1917 e se desenvolve sobretudo na URSS e na Alemanha, depois de 1919
e até 1932-1933 (anuncio do realismo socialista por Jdanov e tomada do poder por Hitler) (PAvis 2015,
p. 379).
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teatrais em um ato, cenas com bonecos, prestidigitacdo, leitura ou declamacgédo de

poemas, contadores de historias e anedotas e outras formas artisticas.

No filme podemos ver por meio dessa estrutura uma quebra da acdo dramaética,
uma interrupcéo da narrativa para um comentario musical. Cenas como Money Money e
If you could see her from my eyes sdo apenas dois exemplos de numeros com carater

politico que colocam no filme Gestus bem marcados.

Ao falar sobre como o dinheiro move o mundo e como todo o0 romantismo e 0
amor se vado assim que chega a fome, Money Money, ndo fala apenas de Sally, mas fala
de todo um contexto onde as pessoas passavam fome, em meio a diversas crises pela
qual o capitalismo germanico e mundial passavam. Da mesma forma, a musica If you
could see her, na qual o mestre de cerimonias do Kit Kat Klub, interpretado por Joel
Grey, se apaixona por uma macaca, mostra o crescente antissemitismo e a perseguicao
que as familias judias comegavam a sofrer em toda Alemanha do periodo. Ambas falam
de relagGes sociais bem definidas e que exigem um posicionamento politico definido em

anos como aqueles na Alemanha, anos que antecederam o dillvio nazista.

Em 1930, Brecht vai discutir o papel da mdsica na criacdo do Gestus na dpera
em suas Notas sobre Mahagonny, quando ele apresenta a mdsica ndo como um
elemento de reforgo, mas como um elemento de contradi¢do posto em cena. “O absurdo
da Opera consiste no fato de que utiliza elementos racionais e aspira uma certa
materialidade e um certo realismo que sdo anulados pela musica” (BRECHT 1967, p. 57).
A mausica é uma forma de problematizacdo da realidade, quebrando a ilusdo realista

pode-se provocar o publico a pensar sobre diversos temas.

Essa ideal de Opera voltada ao prazer, mas como uma forma de entretenimento
que incomode, deve muito as experiéncias e contatos de Brecht com os cabarés e a
efervescéncia cultural entre Munique e Augsburg. O jovem poeta se apresentava e
frequentava esses circulos de artistas, com os quais discutia e se interessava cada vez
mais pela literatura. Seus poemas que nos primeiros anos da guerra apresentavam ainda
um carater nacionalista e favoravel ao conflito, apos sua experiéncia no hospital militar

de Augsburg, versavam em baladas e satira os horrores de uma guerra imperialista.
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Brecht gostava de cantar. Gostava de acompanhar-se ao viol&o, em textos que
ele mesmo compusera. Gostava de recitar seus proprios poemas numa voz
estridente. No fundo, era um menestrel. Logo tornou-se membro de uma
trupe de artistas de variedades no Lachkeller, o “Pordo do Riso”. Era um
grupo dirigido por Karl Valentin. Podemos ver, numa foto da época, o jovem
Brecht, com seu clarinete, boné puxado sobre a testa (j& um maneirismo
caracteristico dele), sentado ao lado de Liesl Karlstadt, que seguidamente
contracenava com Valentin, que aparece na frente (EWEN 1991, p. 52).

A referida fotografia pode ser vista em diversos escritos sobre a juventude de

Brecht e se encontra disponivel no Arquivo Brecht em Berlim:

Figura 16: Grupo de artistas digido por Karl Valentin (a frente) do qual participa o jovem Bertolt Brecht (segundo)
entre 1918 e 1920 em Munique.

Brecht em seu La compra de bronce (Messingkauf) fala de suas origens na

cultura popular e daqueles que o auxiliaram a pensar um teatro voltado a questdes

politicas e sociais. Em terceira pessoa — se utilizando do personagem Asesor — 0

dramaturgo salienta a importancia de seu encontro Frank Wedekind e com o cémico

Karl Valentin.

Era muy joven al terminar la Primera Guerra Mundial. Estudiaba medicina en
Alemania del Sur. Las influencias decisivas en su teatro partieron de dos
dramaturgos y de un clown. [...] Ademas vio a Wedekind actuando en sus
proprias obras, con un estilo gestado en el cabaret. Wedekind habia trabajado
como cantor callejero. Entonaba baladas acompafiandose con ladd. Pero la
influencia mas importante fue la del clown Valentin, que actuaba en una
cerveceria. Presentaba breves sketches en los que aparecia como empleado,
musico de orquesta o fotografo que odiaban a su patron o empresario y lo
ponian en ridiculo (BRECHT 1976, p. 196).
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Ao falar sobre esses dois artistas Brecht reafirma suas raizes nos espetaculos de
variedade e cabarés, pois Wedekind e Valentin se popularizaram em suas atuacdes
nesses estabelecimentos da Baviera do inicio do século. Dos dois homens, o jovem
Brecht vai comecar a entender dois aspectos de sua producéo, a escrita acida e voraz em
suas pecas e a interpretacdo que coloca em cena o gesto da fala, que materializa ideias e

que fazia rir um riso incomodo, um prazer que despertava o0 pensamento.

4.2.3. Frank Wedekind e Karl Valentin

Frank Wedekind foi um dos mais influentes dramaturgos alemades, escrevendo
suas obras sob a égide do expressionismo, em composicdes forte que revelavam em
cena a natureza selvagem do mundo, em uma forte critica a sociedade capitalista. As
imagens eram de um zooldgico social, apresentadas com impeto e buscando a denuncia

de uma populacdo hipdcrita dirigida por hipdcritas.

Essas caracteristicas poderiam ser facilmente transpostas para o proprio Brecht,
que sob a influéncia dos expressionistas escreve suas primeiras pecas’®. E o periodo de
Baal (1919) e Na selva das cidades (1921) pecas repletas de imagens fortes e que
colocam o ser humano em um lugar de individuo, selvagem e repleto de impetos,
destruidor e lucido em um mundo degenerado. Ndo ha herdis roméanticos, apenas

homens, contraditorios, com medos e coragem, bons e maus.

Sobre a relacdo Brecht-Wedekind, Ewen ressalta que os dois provavelmente ndo
se conheceram, talvez Brecht o tenha visto eventualmente (EWEN 1991, p. 54). Apesar
de morarem na mesmo regido, Wedekind morre em 1918, momento em que Brecht com
20 anos ainda estava comecado sua jornada em Munique. Mas o legado e a obra
chegaram até o jovem estudante que se identifica com a producdo dramatdrgica e com

0s poemas de seu conterraneo, achando nele inspiracdo e motivacao para sua escrita.

® A ideia de que Brecht teve uma fase expressionista vai ser contraposta por Paolo Chiarini, que vai
pensar as primeiras obras de Brecht influenciadas pelo estilo dos expressionistas, porém néo
caracterizando uma fase na producdo do dramaturgo, que inicia sua producdo sobre os restos deixados
pelos expressionistas (CHIARINI 1967, p.16).
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O proprio Frank Wedekind era uma espécie de animal selvagem, feroz e
indomavel. Esse gigante intelectual com uma deformidade fisica (era coxo)
tornava-se um espetaculo espantoso quando recitava seus poemas no palco,
com voz de taquara rachada. Para Brecht, mesmo conhecendo-0 pouco
pessoalmente, Wedekind passou a representar ndo o passado, mas o presente
e o futuro do mundo. Pois Brecht também era perseguido pela natureza
animal do homem e pelo combate selvagem pela sobrevivéncia. Considerava
a linguagem de Wedekind grotesca, impiedosa e feroz, mas
maravilhosamente disciplinada, com seus toques de vernaculo vigoroso,
modelos com os quais podia facilmente identificar-se e aos quais podia seguir
(EWEN 1991, p. 56).

Se por um lado o jovem Brecht ndo chegou a se aproximar de Wedekind, por
outro teve uma relacdo proxima com Valentin, de quem foi parceiro em muitos
trabalhos e grande admirador, aprendendo diversos elementos praticos, como podemos
ver na figura 3. Esse contato foi fundamental na construgdo da cena estruturada sobre a
critica e pensada na reflexdo por meio da gestualidade e fundamentada no Gestus. A
interpretacdo de Valentin e a construcdo de seus esquetes foram um ponto de partida a
fisicalizacdo das ideais e criacdo de imagens por meio dos gestos nos espetaculos

brechtianos.

A pesquisadora Roseli Battistella em sua dissertacdo de mestrado, defendido em
2007 na Universidade Estadual de Santa Catarina, sob a orientacdo do Prof. Dr. Edélcio
Mostaco, vai analisar a relagdo entre o jovem Brecht e o clown Valentin, relagio esta
que leva o jovem dramaturgo a se interessar cada vez mais pelo cinema, pelo humor,
pelo espetaculo de variedade, pela musica e por politica. A pesquisadora lembra que 0s
quadros cbmicos que Valentin apresentava nos cabarés e casas de show eram
construidos em dialeto local, o que ia de encontro a uma das premissas da cultura

pensada e incentivada no contexto da Republica de Weimar.
Tais atividades artisticas, cabe dizer, eram tradicionais, respeitadas e com
respaldo econdmico, com escolas préprias de formacdo nessa arte e bom
mercado de trabalho. Outro fator foi decisivo para a valorizacdo desse tipo de
atividade: era um dos ideais da Cultura de Weimar buscar novos atores que

valorizassem a cultura tradicional, motivando os jovens a seguirem carreiras
artisticas (BATTISTELLA 2007, p. 18).

Valentin comecga sua carreira como homem orquestra e com 0 tempo vai
aperfeicoando seus nimeros e cenas, construindo-os especialmente para os cabarés onde
se apresentava, locais de cantores tradicionais e folcldricos. Estava sempre se
reinventando e atualizando sua performance visando garantir seu espaco entre 0S
diversos artistas do género: “Uma de suas inovagOes foram os letreiros luminosos

utilizados antes das apresentaces (presentes nos cinemas e cabarés da época) com
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frases bem humoradas como: senhora solteira procura um lugar para sentar em étima

localizagéo [...]” (BATTISTELLA 2007, p. 18).

Esse recurso é o que Benjamin vai chamar de literalizacdo da cena, recurso
muito utilizado no teatro épico de Brecht-Piscator. Esse procedimento como vimos tem
sua origem nos espetaculos de variedade e no teatro de feira, mas é inevitavel sua
associacdo ao cinema mudo, com suas legendas e escritos em cena. No teatro politico
esse procedimento quebra a agéo, interrompe a narrativa e provoca o estranhamento por

meio da contradi¢do e do Gestus.

Valentin, assim como muito outros artistas de seu tempo, também foi
rapidamente seduzido pelo cinema que crescia em forga artistica e técnica nos primeiros
anos do século XX. O comico entdo passa a investir na producdo de diversos curtas, “0
seu primeiro filme Karl Valentins Hochzei (O casamento de Karl Valentin — 1913 —
émin), foi filmado antes mesmo de Chaplin (a quem admirava) iniciar sua trajetoria

cinematogréfica em 1914” (BATTISTELLA 2007, p. 28).

O aleméo teve uma vasta producdo cinematogréfica, sendo inclusive dirigido por

Brecht no curta Mysterien eines Frisiersalons — Mistérios de um salo de cabeleireiro’

de 1923. Geralmente escrevia, dirigia e atuava em seus préprios filmes, em um modo de
producdo muito similar ao do préprio Chaplin.

[...] se indispunha constantemente com quem quisesse dirigi-lo, pois suas

idéias ja estavam desenvolvidas, inclusive com tipos comicos ja definidos e

anteriormente estruturados. Os filmes, quase todos curtas-metragens, nos

quais se percebe a juncdo de uma espécie de cinema cabaré com o

burlesco. Somente nos anos posteriores a sua morte, houve uma real

valorizagdo do seu legado cinematogréafico (BATTISTELLA 2007, p. 28, grifos
da autora).

Karl Valentin vive o auge de sua producdo na década de 1920 até meados da
década de 30, ndo tendo que fugir do nazismo, permanecendo em Munique e
continuando sua pratica. Porém, com a mudanca dos tempos, mudaram também os
gostos e as preferéncias do publico, que passam a se interessar cada vez menos pelos
espetaculos do comico. No final de sua vida ap6s diversos investimentos e prejuizos,

problemas financeiros e tentativas de se reerguer, tem anos muito dificeis e falece em

7 25 min, mudo e preto e branco, esse foi o Gnico filme realizado por Karl Valentin sob a diregdo de
Bertolt Brecht. Alguns o classificam como dadaista, outros como surrealista [...]é um filme rarol6, ndo
somente por ter sido realizado em parceria por esses dois artistas criativos, mas também pelo prdprio
estilo irbnico, pelo humor negro e divertido que apresenta (BATTISTELLA 2007, p. 31).
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1948 (66 anos), vitima de um simples resfriado, empobrecido e enfraquecido

(BATTISTELLA 2007).

Com uma vida repleta de altos e baixos, Valentin lega a cultura alem& uma
imensa riqueza critica e pratica, seja nos espetaculos de variedades e em suas ideias de
interpretacdo e composicao da cena, seja no cinema. Dessa heranca, Brecht se apropria
de diversas ideias cénicas e ferramentas, que eram comuns nesse contexto sécio
cultural. Dos espetaculos de variedade, a estrutura fragmentada e narrativa, seu carater
acido e descontraido, sua utilizacéo de diversas formas de arte em fungdo da narrativa e
outras ideias foram utilizadas na construcdo do corpo e de uma linguagem construida

sobre o Gestus.

Benjamin em sua analise do teatro épico vai pensar que “quanto mais
frequentemente interrompemos o protagonista de uma agdo mais gestos obtemos”
(BENJAMIN 1987, p. 80). Nessa perspectiva 0o formato do espetdculo em quadros, a
moda dos cabarés permite que se interrompa constantemente a acdo que esta sendo

desenvolvida, construindo significados outros para uma mesma cena.

Existe aqui uma valorizacdo de um determinado detalhe, contexto ou momento,

que coloca em destaque ideias ou criticas. O Gestus surge entdo de algo que rompe a

narrativa, algo que vai na contramdo do encadeamento logico das coisas, é a

presentificacdo de um elemento outro que provoca o estranhamento e a consequente

reflexdo. Nesta ideia um relato de Valentin pode nos auxiliar no entendimento desse
procedimento:

Comecei como um homem-orquestra. Uma gaita-de-boca e trompetes e um

tambor e um violino e um conjunto de percussdo... Tocava todos esses

instrumentos, sozinho. E sobre minha barriga via-se um cartaz: “Dou cem

marcos para aquele que conseguir tocar todos estes instrumentos ao mesmo

tempo”. E acontecia entdo que alguém experimentava e quase conseguia; ai,

mais tarde, eu me sentava a noite no escuro, e porque tinha medo de perder

0S cem marcos, inventava ainda outro instrumento, e assim a maquina ficava

sempre maior... Um dia, em uma taberna, perdi o controle de mim mesmo,

tomei um martelo e quebrei tudo em pedacos. E, vejam os senhores, um dia

isso acontecera também com o mundo... (VALENTIN apud BORNHEIM 1992,
p. 62).

Nessa situacdo Valentin consegue presentificar em seu relato um processo de
objetificacdo do homem, onde o individuo vai sendo engolido pela maquina e se
tornando ele mesmo um produto e parte dessa maquina. Por meio desse relato e dessa

situagdo o cdmico cria uma imagem da propria alienacdo (Entfremdung) tal como
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entendida por Marx em seus Manuscritos Econémico-filoséficos de 1844. O artista cria
uma imagem por meio de sua narrativa ¢ ao completar no final “um dia isso acontecera
também com o mundo...” ele efetiva a ruptura, concretiza o Gestus e 0 estranhamento,
dizendo claramente que ndo esta criando uma imagem de sua vida apenas, mas uma

imagem do mundo.
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5. Consideracoes finais

Nunca houve um monumento de cultura que também
ndo fosse um monumento da barbérie. E, assim como a
cultura ndo é isenta de barbarie, ndo é, tampouco, o
processo de transmisséo da cultura. Por isso, na medida
do possivel, o materialista histérico se desvia dela.
Considera sua tarefa escovar a histéria a contrapelo
(BENJAMIN, Sétima tese sobre o conceito de historia
[1940], 1987, p. 225).

Pudemos perceber neste trabalho como o contexto artistico e social em que
Brecht vivia foram determinantes para o desenvolvimento de sua pratica e de sua
organizacao e sistematizacdo. Os experimentos realizados junto a Piscator na Republica
de Weimar, fossem eles produzidos na esquina do expressionismo ou nao,
determinaram "revolugdes” na sua arte e no teatro, a partir das propostas técnicas e

ideoldgicas apresentadas por seu teatro épico-dialético.

Os ventos erraticos que determinaram a revolugdo Russa de 1917; o contexto
pré-revolucionario na Alemanha, que pavimentaria o caminho que levaria a Hitler; o
enorme questionamento que a arte se fazia na sua expressao do real, em seus iniUmeros
movimentos (o impressionismo, 0 expressionismo, o fauvismo, 0 cubismo, 0
simbolismo, o futurismo, o abstracionismo, o surrealismo), levaram tanto Brecht quanto
seus contemporaneos a questionar os limites do palco realista e pensar formas e

possibilidades novas, para colocar em cena as crises e 0s dilemas de seu tempo.

Seja nos seus estudos do marxismo e/ou nas suas discussdes com os formalistas,
seja pela forte influéncia do cinema ou pelas trocas promovidas com os diversos grupos
de artistas do periodo, a arte de Brecht precisara se transformar para dialogar com um

mundo cada vez mais acelerado e tecnologico.

Nesse contexto surge o efeito de estranhamento, como uma pratica transversal
que procura modificar todo o espetaculo de diversas formas, comecgando pela ruptura
consciente do fluxo dramético. Importante ressaltar que esse encadeamento dramatico
de ruptura acumula e se alimenta nas préticas teatrais dos séculos anteriores, como na
commedia dell’arte, na pantomima e logicamente no teatro grego que ja4 eram
“estranhados”, em sua natureza narrativa, apresentando elementos épicos diversos com

falas diretas para a plateia, acrescente-se a estrutura episddica, em quadros, e,
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principalmente, pelo uso da literalizacdo (uso de escritos em cena) usual no cinema
mudo. Brecht unifica estes procedimentos e determina um conceito que destila esta

prética variada.

Os experimentos de Brecht-Piscator foram “revolucionarios” no teatro por
desconstruirem o palco conscientemente e apresentarem diversas possibilidades de se
construirem narrativas e analisar temas sociais e politicos, refletindo sobre a cenografia
(Gaspar Neher), a luz no palco (Leo Kerz), a relagdo com a musica (Kurt Weill) e a
constituicdo de diversos elementos estéticos do teatro épico que se produziriam nos

anos de Weimar e depois.

Nesse processo de construcdo de instrumentos estéticos que expressassem um
novo teatro, o cinema teve papel fundamental, especialmente por se constituir como
uma forma de arte nova que transformara definitivamente a forma de se mostrar, contar
ou perceber uma histdria na Historia. Com uso de varios procedimentos, principalmente
as projecdes em cena, 0 teatro apresentou-se como um documento de civilizacdo e de
barbarie, como aportara Walter Benjamin em suas teses Sobre o Conceito de Histdria

(tese sete).

A linguagem do cinema e a narrativa foram partes essenciais do drama épico ou
drama documentario de Piscator. Além da revolucédo técnica, trazida pela projecdo de
imagens em movimento no teatro, o cinema invade o palco e transforma também a sua

dramaturgia e as suas técnicas de atuacéo.

Os efeitos de estranhamento, no teatro realizado por Brecht, foram resultados de
inlmeras tentativas praticas de estabelecer um didlogo profundo entre as formas
artisticas e o pensamento critico sobre a realidade. Como artista Brecht estara
constantemente experimentando e trocando de opinido. Seu teatro dialético
experimentarad maltiplas formulagdes, testando novas possibilidades, assim como o
autor alemao trocava de sapatos. Reduzir Brecht a uma férmula ou manual é construir o

seu tumulo e enterrar seu estudo da pratica artistica.

Um dos principais exemplos é a forma em que desenvolve a empatia do publico
com as personagens e o drama, salientando o poeta que é fundamental um estudo atento

desse elemento. Em 1938 Brecht analisa a peca Santa Joana dos Matadouros
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(1929/1931), afirmando que pode ser interessante que em alguns momentos o publico se

identifique com Joana, como procedimento que possibilite uma maior reflex&o.

Neste sentido, um elemento pouco analisado em seu pensamento, referente ao
estranhamento, continuamente discutido nos escritos de Brecht é a fixacdo do néo-
porém. Brecht apresenta este como “um elemento dialético presente na interpretagdo do
ator”, uma interpretacdo que deve permitir sempre a criagao de uma alternativa para a
acdo realizada. Uma negacdo que nao € totalmente negada. Mae Coragem, por exemplo,
poderia mudar de profissdo, deixar o campo de batalha, porém ela ndo faz isso e

continua em sua jornada perdendo sua vida e a de seus filhos na guerra.

O estranhamento (Verfremdungseffekt), como n&o poderia deixar de ser, se
relaciona também com conceitos marxistas, especialmente a dialética, assim como com
a alienacdo pelo trabalho ou o trabalho estranhado, o Entfremdung. Como Bloch (2015
[1962]) vai explicar, os termos alemées Entfremdung e Verfremdung, mais do que pela

particula fremd, se conectam também em seu sentido ideoldgico.

Marx propunha uma teoria de analise da sociedade, para compreender 0 mundo
do trabalho e preparar a revolucdo e, nesse contexto, a alienacdo € processo negativo.
Brecht por outro lado propde uma pratica cénica que visa singularizar o conhecimento,
desnaturalizar as relacbes humanas e apresentar a sociedade como algo a ser pensado
cotidianamente e com olhos cada vez mais atentos. Se na teoria de Marx o produto do
trabalho se torna algo estranho e alheio a quem o produz, para Brecht somos colocados
no lugar de espectadores que devem se manter despertos, em processo dialético entre o

identificar-se o distanciar-se, alienagdo como distancia, ruptura para a reflex&o.

Um instrumento de ndo alienacdo, porém tal como o préprio Brecht ja nos
alertava em 1942, refletindo que se as técnicas forem utilizadas de maneira puramente
formal e desligadas de seu sentido e objetivo ideol6gico, podem se constituir como
ferramenta a servico da alienacdo e do capital. Tal como as musicas e 0s corais tao
utilizados nos experimentos do tempo de Weimar serem utilizados para vender Coca

Cola. E como hoje o efeito de estranhamento é parte do repertorio da publicidade.

Os efeitos do estranhamento podem ser compreendidos como uma técnica ou um
conjunto de técnicas, mas podem ser compreendidos também como um determinado

procedimento de constru¢do do conjunto da cena, a la Eisenstein. Em alguns momentos
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da obra de Brecht o V-effekt também se apresenta como uma teoria para o fazer teatral.
E essencialmente um efeito que deve acontecer no transito ou na relagéo entre o palco e
a plateia, ¢ algo para ser produzido na relacdo entre todos os envolvidos no
acontecimento teatral. E os diversos exemplos citados tanto nas pecas de Brecht, quanto
nos filmes de Chaplin nos auxiliam a pensar a producéo desse efeito. Pois, seguindo um

procedimento brechtiano, s6 é possivel compreender o estranhamento enquanto praxis.

A reflexdo sobre o estranhamento ou a singularizagdo (Ostranenie) trazido por
Chklovski é importante para pensarmos as origens do que ficou conhecido como efeito-
V (Verfremdungseffekt). Ao explicar sua teoria literdrio em seu texto Arte como
procedimento (1917), Chklovski d& exemplos, especialmente nas obras de Tolstoi, de
como estamos a todo momento naturalizando diversos processos, o que devemos evitar.
Na perspectiva de Chklovski o papel da arte € lancgar, provocar um novo olhar sobre o
mundo, um olhar que nos permita perceber os absurdos de nossa sociedade,

desnaturalizando o automatismo cotidiano.

E aqui o Ostranenie de Chklovski e o estranhamento no teatro de Brecht se
conectam com as ideias de montagem, tal como foram apresentadas por Eisenstein. A
montagem cinematografica busca apresentar em imagens, determinadas ideias ou
narrativas, que podem se antepor ou negar por justaposicdo de planos distintos. Por
meio desse procedimento o diretor procura construir narrativas simbolicas e colocar na
tela mensagens que sdo necessarias e que discutam o contexto do filme. Tornando
possivel estranhar uma ideia e um determinado acontecimento de maneira Unica e
permitindo ao espectador perceber aquilo que pode ter se perdido nos esquecimentos e

apagamentos do dia-a-dia, ou nao.

E aqui chegamos ao cinema como inven¢do simbolica que revolucionou as artes
e também a propria sociedade moderna, modificando a forma de se ver a realidade e de
se entender o mundo. E nesse ponto as reflexdes de Benjamin de 1935, sobre a obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica, bem como o artigo apresentado sobre o
cinema e a modernidade de Miriam Hansen, nos ajudam a pensar essa revolucao estética

e sua repercussdo no mundo das artes e na sociedade.

O cinema, arte industrial por exceléncia, nasce como uma arte emancipada da
magia e do processo ritual, uma arte produzida por e para a coletividade. E essa

caracteristica, gerada nos grandes acontecimentos sociais que sacudiram o seculo XX,
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abriu caminho para uma producdo voltada ndo apenas para a apreciacdo individual ou
privada, mas para as massas. Isto fez com que muitos pensadores o elaborassem como
praxis politica (BENJAMIN 1935). O cinema se constituira como uma ferramenta para a
revolugdo, para a educacdo e organizacdo do proletariado, tal como apresentado por

Trotsky ainda nos primordios da revolugéo russa (2015 [1923]).

O cinema ¢é a arte da coletividade, legitimo representante de uma era cientifica,
ele ja nasce reprodutivel, produzido e destinado as massas. Walter Benjamin (1987
[1935]) reflete sobre a figura do ator, que procura resistir a0 mecanico e se coloca frente
as cameras como algo humano que se utiliza de todo o aparato industrial a servico de
sua humanidade. E aqui surge Charlie Chaplin, que em seu Tempos modernos (1936)
mostra o ser humano que se interpdem a légica produtiva mostrando sua inadequagao
constante ao processo industrial, tal qual uma engrenagem defeituosa que questiona

praticamente o sistema, pois homem ndo maquina.

Chaplin, homem de teatro, trouxe com sua experiéncia com o teatro de
variedades uma fortuna técnica que tornou possivel a construcdo de filmes Unicos que
ainda hoje sdo referéncias para admiradores e estudiosos do cinema mundial. Seus
filmes evoluem das comédias de correria dos tempos da Keystone para obras primas do

cinema mundial que em um estilo tragicomico muito bem executado fazem rir e chorar.

Brecht, em seus experimentos artisticos se impressionou com os filmes de
Chaplin e por meio dos comentarios em seus diarios de trabalho podemos perceber a
importancia do cineasta britdnico na construcdo da préatica brechtiana. E nesse ponto
dois textos sdo essenciais, 0 primeiro € um comentario sobre o filme Em busca do ouro
de 1925, onde Brecht exalta que aquilo que havia sido produzido por Chaplin em seu
filme nunca tinha sido feito antes, em lugar algum e ndo poderia ser feito nem no teatro,
nem no cinema onde nao estiver Charlie Chaplin. E completa dizendo que Chaplin € um

documento que j& mostra sua forca e abrangéncia histdrica (BRECHT 2005C [1926]).

A segunda citacdo € aquele que, em 1936, tempos de Tempos Modernos, Brecht
pensando a atuagdo em seu teatro épico-dialetico vai dizer que o modo gestual de
atuacdo deve muito ao trabalho de Chaplin, considerando que Chaplin mesmo néo vindo
de uma tradicdo naturalista/realista aproxima novamente a representacdo do

comportamento humano (BReCHT 2005C, p. 166). Chaplin é o legitimo representante de
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um realismo critico que artistas como Brecht e Meyerhold buscavam. Um realismo que

nos mostre o mundo, com seus conflitos e crises, porém sem perder o lirismo e a poesia.

Eisenstein, analisando Chaplin, nos ensina a entender o teatro de Brecht, ao
pensar a relacdo entre Carlitos e a realidade:
En todo su repertorio, el compafiero de reparto de Chaplin es muy otro. Es
aun mas grande, fuerte y despiadado. Chaplin y la realidad misma,
representan juntos, en pareja, una serie interminable de actos circenses. La
realidad es como el payaso blanco y serio. Parece ingeniosa y ldgica.
Previsora y atenta. Pero, finalmente, ella es la que resulta estlpida y ridicula.
El compafiero ingénuo y sin malicia, es el que termina ganando: Chaplin rie,

despreocupado, sin advertir que con su ris ala castiga. (EISENSTEIN 2010, p.
18, traducdo minha).

Os filmes de Chaplin séo inspiracao para a criacdo de diversas pecas de Brecht
como podemos ver na relacéo entre o filme O garoto (1921) e a pe¢a O circulo de giz
caucasiano (1944); Em busca do ouro (1925) e as pecas Ascencao e queda da cidade de
Mahagonny (1929) e Mae Coragem e seus filhos (1939); além de Luzes da cidade
(1931) e a peca Senhor Puntila e seu criado Matti (1940). A analise dessas relacbes nos
permite perceber como Brecht utiliza argumentos chaplinianos em diversos momentos
de sua producdo dramatlrgica, encontrando em Carlitos um personagem dialético,
repleto de contradi¢cdes, um anti-herodi, o Unico capaz de fazer a coisa certa naquele

momento, independente de suas vontades.

E tudo isso nos leva ao Gestus social, como pratica brechtiana que encontra nos
filmes de Chaplin exemplo e inspiracdo para sua constituicdo. Uma construcao que se
inicia na década de 1920 e encontra diferentes momentos durante a producdo
brechtiana. O Gestus é uma préatica cénica que visa apresentar as relagcdes sociais de
uma determinada obra. Ele pode ser construido por meio da gestualidade, da mdsica, da

luz, da montagem, da dramaturgia, da cenografia, etc. As possibilidades sdo diversas.

O Gestus social pode ser visto em cenas e momentos de espetaculos como Mae
Coragem, Vida de Galileu e Terror e miséria no terceiro reich, este tltimo descrito por
Brecht como uma montagem de Gestus sobre o nazismo. Por meio dessa pratica eram
colocados em cenas ideias e relagdes sociais muitas vezes contraditérias, a fim de
construir dialeticamente o espetaculo, visando a reflexdo e a denuncia da barbarie e do

dos absurdos cotidianos.
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Em sua analise da peca Ascensdo e queda da cidade de Mahagonny de 1929,
Brecht descreve o Gestus como um elemento didatico introduzido na obra para
promover a contradi¢cdo e apresentar um ponto de vista ou a verdade de uma relagdo
social. Assim o Gestus ndo existe sem um propdsito social e exige do artista que o
utiliza um posicionamento ideoldgico claro. Ao falar sobre isso, Brecht utiliza como
exemplo o gesto que representa a pompa dos fascistas em marcha, dizendo que essa
cena em si ndo se constitui como um Gestus, a cena sO seria um Gestus se os soldados

marchassem sobre corpos.

Podemos observar Gestus sociais em diversos filmes de Chaplin também, obras
como O imigrante, Luzes da cidade e Tempos modernos. A relagcdo entre o Carlitos e
homem rico que, quando bébado € bom e ajuda o vagabundo e, quando sébrio o
escorraca € um Gestus na medida que apresenta a I6gica ildgica das relagdes sociais em
uma sociedade estratificada, que s6 pode ser invertida quando o homem esta sob o

efeito do alcool.

Soma-se a influéncia do cinema na construcdo do Gestus social o teatro de
variedades e o trabalho artistico de Karl Valentin e Frank Wedekind. A estrutura
rompida em quadros e a integracdo entre diferentes linguagens artisticas como a musica,
0 teatro e a poesia, além de numeros de circenses, tdo popular nos Cabarés e Music
Halls, esta na esséncia do teatro épico-dialético. Mais do que isso o trabalho desses
artistas inspirou a interpretacdo e o desenvolvimento do Gestus e do estranhamento,
como podemos ver nos relatos de Brecht em seus diarios e também nos didlogos da

Compra do Latéo.

O espetaculo de variedades € um ponto comum na trajetéria tanto de Brecht
quanto de Chaplin, ambos foram influenciados por essas formas de entretenimento
popular que visavam divertir, afinal qual o problema com o riso? Rindo se propunham
também a critica social e a apresentacdo das contradi¢des das relacbes humanas. Talvez
0 exemplo mais emblematico dessa producdo do Gestus no teatro de variedades seja um
relato de Karl Valentin ao falar sobre o inicio de sua carreira como homem banda.
Nesse relato ele consegue, da mesma forma que Chaplin em Tempos modernos produzir

uma imagem da alienagdo, da transformacéo e absorcdo do homem pela maquina.
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Comecei como um homem-orquestra. Uma gaita-de-boca e trompetes e um
tambor e um violino e um conjunto de percussdo... Tocava todos esses
instrumentos, sozinho. E sobre minha barriga via-se um cartaz: “Dou cem
marcos para aquele que conseguir tocar todos estes instrumentos ao mesmo
tempo”. E acontecia entdo que alguém experimentava e quase conseguia; af,
mais tarde, eu me sentava a noite no escuro, e porque tinha medo de perder
0s cem marcos, inventava ainda outro instrumento, e assim a maquina ficava
sempre maior... Um dia, em uma taberna, perdi o controle de mim mesmo,
tomei um martelo e quebrei tudo em pedagos. E, vejam os senhores, um dia
isso acontecera também com o mundo... (VALENTIN apud BORNHEIM 1992,
p. 62).

Por fim, podemos ver a fortuna critica da obra de Brecht e de seu encontro com a
obra de Chaplin. Por mais que os dois tenham se encontrado pessoalmente poucas vezes
e nunca tenha estabelecido nenhuma parceria artistica, apos tudo que foi discutido e
analisado ao decorrer deste trabalho podemos perceber que Brecht encontrou em
Chaplin um grande colaborador, que Ihe foi inspiragdo e modelo para seu teatro. Ainda
h& muito que se pensar e descobrir sobre essa relacdo, mas acredito que esta claro que o

resultado deste dialogo mostra seu potencial critico e politico ainda hoje.

Os caminhos que se abrem pessoalmente a partir deste trabalho agora sdo
diversos e a maioria deles aponta para Alemanha. Continuar o estudo dos textos
encontrados no Arquivo Brecht em Berlin e buscar novos documentos e textos que nos
auxiliem na compreensdo da préatica brechtiana em seu tempo, sdo alguns dos desafios.
A partir disso é importante pensar também os herdeiros do teatro épico e como o teatro
politico se estabelece hoje em um contexto onde se encontram o paradigma poés-

dramético, as performances e o teatro contemporaneo. Mas essas ideias e discussdes

ficam para outro momento. E que venha a Alemanha ou n&o.

Figura 17: Fotos do encontro de Brecht e Chaplin durante a premiere do espetaculo Vida de Galileu no Coronet
Theatre em Los Angeles em 30 de julho de 1947.
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