UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ESTUDOS DA LINGUAGEM

GISLAINE CRISTINA DE OLIVEIRA

Desemaranhar: estudo de O mérodo Brecht de

Fredric Jameson

Dissertagdo apresentada ao Instituto de Estudos da
Linguagem da Universidade Estadual de Campinas para
obtencdo do titulo de Mestre em Teoria e Histdria

Literaria.
Area de concentragdo: Teoria e critica literaria

Orientador: Prof. Dr. Fabio Akcelrud Durao

CAMPINAS
2011



FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA POR
TERESINHA DE JESUS JACINTHO — CRB8/6879 - BIBLIOTECA DO INSTITUTO DE
ESTUDOS DA LINGUAGEM — UNICAMP

Oliveira, Gislaine Cristina de, 1982-
OL4d Desemaranhar : estudo de O método Brecht de

Fredric Jameson / Gislaine Cristina de Oliveira. --
Campinas, SP : [s.n.], 2011.

Orientador : Fabio Akcelrud Durao.

Dissertagdo (mestrado) - Universidade Estadual de
Campinas, Instituto de Estudos da Linguagem.

1. Brecht, Bertolt, 1898-1956 - Critica e interpretacao. 2.
Jameson, Fredric, 1934-. O método Brecht - Critica e
interpretacdo. 3. Dialética. |. Duréo, Fabio Akcelrud, 1969-.
[I. Universidade Estadual de Campinas. Instituto de
Estudos da Linguagem. lll. Titulo.

Informacdes para Biblioteca Digital

Titulo em inglés: Untangling: a reading of Fredric Jameson's Brecht and
Method.

Palavras-chave em inglés:

Bertolt Brecht

Fredric Jameson

Dialetic

Area de concentracgdo: Teoria e Critica Literaria.
Titulacao: Mestre em Teoria e Historia Literaria.

Banca examinadora:

Fabio Akcelrud Durao [Orientador]

Maria Silvia Betti

Marcelo Ramos Lazzaratto

Data da defesa: 19-09-2011.

Programa de Pés-Graduacao: Teoria e Historia Literaria.



BANCA EXAMINADORA:

Fabio Akcelrud Durio

Maria Silvia Betti

Marcelo Ramos Lazzaratto

MArio Luiz Frungillo

Roberto Ferreira da Rocha

IEL/UNICAMP
2011






A minha filha, Morena, que depois de dois anos de
trabalhos em noites e fins de semana entrou no
escritério e anunciou uma conversa muito séria antes de
me orientar: “Vocé vai terminar esse trabalho, vai
entregar rapidinho e depois vai avisar pro seu chefe que

vocé nunca mais vai trabalhar pra ele”.

Ao meu filho Antonio Lenine, que ja chegou no meio
desse processo e, por isso, ainda nao teve oportunidade

de me conhecer sem o “efeito Jameson™.



Vi



AGRADECIMENTOS

Esse trabalho foi alimentado por um enorme interesse e entusiasmo diante da obra
de Brecht, por isso agradeco muito a Turma Zero Zero e ao professor Marcelo Lazzaratto
pelas montagens de Baden Baden, de O Circulo de Giz Caucasiano e pelas proveitosas
reflexdes que marcaram minha passagem pelo curso de Artes Cénicas. Apés a escrita desse
texto, tenho ainda mais convic¢@o de que hd muito em Brecht que sé pode ser apreendido

por meio do trabalho teatral, engajado e coletivo.

Agradeco ao professor Sérgio de Carvalho pelo contdgio de sua admiragdo por
Brecht na graduacdo da Unicamp. As questdes semeadas naquele momento, felizmente,
puderam ser reencontradas e reelaboradas nas discussdes das aulas da pds-graduagdo na

ECA, ja no final do percurso desse mestrado.

Agradeco ao Fabio e aos colegas da pds-graduacdo no IEL pelas reunides de

orientagdo, leituras, debates e incentivo. E a CAPES pela bolsa concedida.

Agradeco aos amigos do IEL (entre eles: Mari, Rodrigo, Alan, Jeff, Paulo, Denis,

Jaque e Larao). Aos amigos de Brecht, como a Tina. E aos demais amigos e camaradas.

Agradeco aos que compartilharam e possibilitaram esse percurso, em especial ao

meu companheiro Marcelo, a Inéz, minha querida mae, e a Elisa.

Agradeco ao CECI e ao Prodecad da Unicamp e a Creche e Pré-Escola Oeste da

USP (funcionarios, professores, estagiarios, criangas e familias).
A capoeira. Salve!

Agradeco, por fim, a cada um dos militantes do Movimento Estudantil da Unicamp,
do PSOL e dos movimentos sociais com os quais pude lutar e aprender até aqui, lembrando
que: “Nao ¢ a consciéncia do homem que lhe determina o ser, mas, ao contrario, o seu ser

social que lhe determina a consciéncia” (Marx).

vii



viii



RESUMO

Este trabalho consiste em uma leitura do livro O método Brecht de Fredric Jameson. Um
dos mais importantes tedricos do péds-modernismo, Jameson, discute nesse livro a validade
de Brecht para os dias de hoje e demonstra como as ideias, narrativas e linguagem
brechtianas constituem um método que também se confunde com certa atitude dialética.
Devido a complexidade da exposicao de Jameson, foram eleitos alguns fios condutores para
organizar as discussdes. Os objetivos do trabalho sdo, portanto, explorar os argumentos do
critico, desemaranha-los e tentar explicitar seu funcionamento, em especial no contexto
brasileiro. Para esse proposito, procedeu-se uma leitura detalhada das proposi¢des de
Jameson e foram levadas em conta outras contribui¢des de estudiosos a respeito dos
mesmos temas. Os resultados foram trés textos que constituem os capitulos desse trabalho:
uma reflexdo sobre o histérico de Brecht no Brasil confrontada aos pressupostos e
conhecimentos necessdrios a leitura de O método Brecht, uma parafrase das ideias e
hipéteses principais do livro juntamente com a discussdo sobre a centralidade do ator no
trabalho brechtiano e, por fim, o comentério sobre a propria escrita de Jameson.

Palavras-chave: Bertolt Brecht, Fredric Jameson, dialética.






ABSTRACT

This work consists of a reading of Fredric Jamesons book, Brecht and Method. One of the
most important theorists of postmodernism, Jameson discusses in this book the validity of
Brecht to the present day; he shows how ideas, narratives and language make up a brechtian
method that also merges with what could be called a dialectical attitude. Due to the
complexity of Jameson’s exposition, some theoretical threads were choosen to organize the
discussion. The objectives of this study are therefore exploring the critic’s arguments,
unraveling them and trying to explain the way they operate, particularly in the Brazilian
context. For this purpose, a detailed reading of Jameson’s propositions was carried out and
contributions from other scholars about the same topics were taken into account. From that
the three chapters this thesis result: a confrontation between the reflection on Brecht’s
history in Brazil and an explanation of the knowledge required to read Brecht and Method,
a paraphrase of the book’s main ideas and hypothesis along with the discussion of the
centrality of the actor in Brechtian work and, finally, a commentary on Jameson’s writing.

Key words: Bertolt Brecht, Fredric Jameson, dialetic.
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APRESENTACAO

Brecht dizia viver em tempos sombrios, nos quais seria quase um crime falar
sobre drvores’. Ndo menos sombrios parecem os dias em que falar sobre drvores ou flores
continua implicando em calar sobre tantas atrocidades, e, no entanto, até o proprio discurso
politico, fragmentado e compartimentalizado, pode se igualar em relevancia a qualquer
outro do mercado, atestando sua ineficacia.

Quando ha tantas possiveis leituras de Brecht e cada uma delas reivindica a
sobreposicdo de seu codigo ou moldura interpretativa as demais, o surgimento de mais um
livro nas comemoracdes do centendrio do aniversidrio do dramaturgo alemdao pode nado
chamar muita aten¢do ou ser confundido com mais um “estudo”. Entretanto, se esse novo
livro pretende abracar as leituras produtivas de Brecht ja existentes para fazer emergir da
superficie de protesto inofensivo que se cristaliza o potencial transformador daquela obra,
entdo € preciso romper com as praticas correntes de nivelagdo e dar a esse estudo algum
destaque.

Ja estd claro que essa dissertagc@o fala sobre um livro. Que livro € esse, entdo,
para o qual falar em palavras-chave é quase um crime, pois implica calar sobre tantos
aspectos? Esse texto que resiste, ndo se deixando apreender ou sintetizar, ¢ O Método
Brecht (1998) de Fredric Jameson (1934). E a reflexdo apresentada no presente trabalho,
em grande medida, € uma parafrase do estudo do critico-norte americano, na tentativa de
trazer a luz ou dar maior destaque a alguns detalhes, juntar pistas, escolher fios condutores
e dialogar com sua proposta. A exuberancia do livro, que parece ndo ser dos mais
acessiveis para iniciantes em Brecht — tampouco para iniciantes em Jameson — em alguns
pontos impde um movimento de escavacdo para encontrar sentidos, em outros, a
necessidade de juntar frases que se estilhacaram entre os capitulos, e, em outros ainda,
longas retomadas das referéncias que se amontoam em um mesmo pardgrafo. E, dessa

forma, € exigida do leitor ininterrupta atividade.

' Ref. ao poema: Aos que vdo nascer [And die Nachgeborenen] (1986:214-216), em anexo.



Podera ainda parecer algo estranho ou fora de propdsito — ao menos para quem
tiver a expectativa de que os nomes: Brecht e Jameson devam configurar respectiva e
obrigatoriamente as posi¢Oes: obra e critica — um trabalho que logo se assuma como
comentdrio do comentador. Podem-se suscitar, assim, questionamentos sobre a abordagem
dispensada a critica, ou, no caso, a teoria como objeto, com um close reading, por exemplo;
o que mais se assemelha ao tratamento “devido” a “Literatura”. Entretanto, esta parece ser
justamente uma das demandas apresentadas pelo livro de Jameson, como pretende-se
demonstrar durante o trabalho.

O livro em questdo aborda as dimensdes da linguagem, da narrativa e do

pensamento de Brecht, como foi bem sintetizado por Pasta Junior:

o essencial do “método Brecht” ndo estaria, para Jameson, em
nenhum dos elementos integrantes de sua obra, por mais
importantes que sejam, mas, precisamente, na remissao obrigatdria
de uns a outros, que os conjuga a todos na constituicdo de uma
totalidade em processo, a0 mesmo tempo exigida e negada.
Jameson tratard de demonstra-lo laboriosamente no que chama de
“triangulagdes” entre os niveis da “doutrina” (ou modo de pensar),
da linguagem (ou estilo) e dos modelos narrativos, niveis cuja
remissao reciproca daria corpo a uma “Haltung” brechtiana — o seu
"método". (PASTA JR, 2000).

E, com o desenho desse método — ou postura [Haltung] — possibilitado pela relacdo
dialética entre as dimensdes, é resgatada uma promessa de sentido: algo de totalizador na
obra brechtiana. Para chegar a essa formulacdo, Jameson precisa ler em Brecht — tanto em
sua época, quanto hoje — seu lugar e seu papel na luta de classes, e, dessa forma, reconta-lo
“dentro da unidade de uma Unica e grande histdria coletiva” (JAMESON, 1992: 17). E isso
s0 pode ser feito priorizando a interpretacdo politica e pressupondo para o marxismo a
“primazia filoséfica e metodoldgica sobre os cddigos interpretativos mais especializados”,
que ndo deveriam ser simplesmente deixados de lado, mas subsumidos pelo que é mais
abrangente (JAMESON, 1992: 18).

Dessa forma, ainda que no marxismo em geral e em suas diversas tendéncias

seja grande a hostilidade a critica da cultura dentro do modelo atual, Jameson enfrenta essa



resisténcia — partindo dos estudos de Ernest Mandel (1982) e sua formulacdo sobre a
terceira fase do capitalismo — com a identificagdo de uma légica cultural do capitalismo
tardio. Ele observa, nesse periodo, a colonizagdo da cultura pela forma mercadoria, ou seja,
o carater eminentemente cultural que o capitalismo precisa assumir para sua reestruturacao
e ampliagﬁoz. E, uma vez que o autor reivindica o marxismo para sua interpretacdo do pos-
modernismo, ele alimenta ainda mais as polémicas — que ja ndo eram poucas — em torno do
controverso termo.

Quanto ao que diz respeito propriamente ao objeto desse trabalho, desde a
primeira hora o leitor brasileiro teve acesso as proposicdes de Jameson sobre o dramaturgo
alemdo, uma vez que Brecht and method foi no mesmo ano traduzido para o portugués e
logo lancado no Brasil. Naquele ano, motivados pelas comemoracdes do centendrio do
aniversario de Brecht, um grupo de intelectuais® coordenou a tradugdo e publicagio no
Brasil do livro pela colecio Zero a esquerda da editora Vozes. De acordo com a professora

Maria Silvia Betti, tradutora do volume:

O momento era propicio a (re)colocacdo de algumas balizas
importantes para se pensar no teatro de Brecht: afinal, nas
circunstancias da efeméride, tanto os apologistas do autor como
seus detratores tratavam de sistematizar e de discutir as idéias até
entdo formuladas sobre sua canonicidade de um lado e sua
propalada obsolescéncia de outro. (BETTI, 2008: 01).

No entanto, decorridos os doze anos que nos separam do lancamento de O
método Brecht (1999), muito ainda resta a ser explorado nas ligacdes sugeridas por
Jameson. O contraste entre a expectativa gerada em torno do livro e a pequena produgao
académica que dele resultou, levou Betti a avalid-lo, tempos depois, como uma espécie de
ideia fora do lugar no Brasil*. E possivel especular que entre os estudiosos de Brecht o livro

ndo tenha feito tanto sucesso, mas, ainda assim, por haver nesse pais importantes

2 Um livro que mostra uma das dimensdes desse problema nos dias de hoje € No Logo traduzido para o
portugués como Sem logo — A tirania das marcas em um planeta vendido (Klein, 2002).

® Entre eles Ind Camargo Costa, Maria Elisa Cevasco, Roberto Schwarz e Paulo Arantes.

* Em referéncia a Schwarz (2000).



pesquisadores jamesonianos, a pequena repercussdo ai identificada ndo deixa de ser
intrigante. Por um lado, entre os especialistas poucos foram os artigos ou trabalhos que
consideraram as contribuicdes de O Método Brecht® ao longo desses anos que nos separam
de sua publicacdo; por outro lado, o livro — logo esgotado nas livrarias e na editora — até
pode ser encontrado como referéncia em bibliografias de dissertacdes e teses, sem que, no
entanto, aparecam nesses trabalhos indicios da leitura e verdadeiros tracos ou vestigios
daquelas ideias abordadas por Jameson.°

Realmente, qualquer proposta de didlogo com O método Brecht deve ponderar
detidamente sobre os riscos a serem enfrentados. A qualquer momento surgirdo as
questdes: Como ousar um mergulho em um texto de Jameson e ndo se perder para sempre
em suas digressodes? Ou, como tratar sem equivocos do foco de sua critica? Ou ainda, como
seria possivel ajudar o leitor a perceber para onde aponta? Esse trabalho esboca algumas
respostas: uma delas € que € preciso resistir aos riscos iniciais se valendo de fios condutores
muito firmes. Dai a importancia de eleger temas-guia para serem comentados — €, no
entanto, a enorme contradi¢do de elegé-los, isolando-os de onde apareceram como insights
do escritor. Uma segunda resposta e decisdo que precisou ser arriscada foi a de manter o
trabalho muito préximo de Brecht. Uma vez que seria preciso algumas décadas e milhares
de paginas para que o trabalho ganhasse em aprofundamento sobre o pensamento de
Jameson, investigando todas suas referéncias e explicitando os meandros das teorias vistas
en passant, fica clara a opcao por evitar a entrada em alguns debates e centrar esfor¢os na
constru¢do de Brecht e na presenca da dialética em seu projeto, se valendo para isso,
inclusive das contribui¢cdes de autores brasileiros para explicitar alguns sentidos do volume
de Jameson.

Com relagdo ao fator “mercado”, ¢ preciso fazer ainda uma constatagdo; ja que
qualquer coisa hoje em dia pode ser esvaziada, embalada e vendida, cresce também o

mercado préprio dos produtos revoluciondrios: livros de poetas banidos, exilados e

> Os trabalhos mais especificos encontrados sd@o: PASTA JR, Antonio. O livro das reviravoltas (resenha para
FSP) (2000); CARVALHO, Sérgio. O TAO do Marxismo. (artigo para FSP) (2000); e BETTI, Maria Silvia.
Jameson e o rio do tempo (2008). Além desses, COSTA, Ind Camargo. A ameaca do final feliz (2001) faz
referéncia ao livro.

® Conforme comunica¢do pessoal com a professora Maria Silvia Betti, tradutora do volume, em 2010.



censurados, CDs e DVDs dos miusicos subversivos, perseguidos ou marginalizados e
qualquer objeto relacionado direta ou indiretamente ao marxismo j4 terd seu publico-alvo a
espera com o cartdo de crédito a mao e a liberdade imponente e um pouco patética do
consumo. Nesse contexto, falar sobre Brecht tendo como filtro o livro de Jameson
pressupde também o reconhecimento da impossibilidade de discutir o modo de produgdao
sem ter em mente a esfera da circulagdo. A verificacdo de todo o repertério discutido por
Jameson assim, de um s6 folego, ndo deixa de suscitar a reflexdo sobre como anda o
consumo de Brecht e sobre as possibilidades de insercao de novos trabalhos nesse mercado.

Tendo sido feitas essas consideragdes iniciais, cabe agora apresentar
rapidamente os temas que foram eleitos, as questdes que se tornaram o centro desse
trabalho e como foram dispostas nos trés capitulos que se seguem.

No primeiro capitulo, chamado “O projeto de Jameson”, sdo estabelecidas
algumas caracterizagdes necessdrias para lidar com os pontos que mais nos interessam do
projeto jamesoniano. O quadro € desenhado a luz de momentos da recepcao de Brecht no
Brasil e da configuracdo do que se conhece por aqui sobre o dramaturgo. O texto parte dos
rastros do que poderia dificultar a compreensao de O método Brecht e examina o contraste
entre as ideias elaboradas pelo livro e aquelas a que ja se tinha acesso, especialmente em
lingua portuguesa. Esse €, de certo modo, um texto que pretende “limpar o terreno”, alertar
sobre algumas lacunas e dizer o que deve ser esperado do livro de Jameson.

No segundo capitulo do trabalho, “O curso — Brecht e método”, é que se
concentra, propriamente, o esforco de parafrasear o livro. Sdo eleitos alguns pontos
desenvolvidos por Jameson e buscadas as conexdes com o que ele proprio menciona em
outras passagens, no intuito de “desemaranhar” pensamentos especificos. Dentre os
pensamentos desdobrados e observados hd formagdes em torno da historia, dos discursos e
das técnicas empregadas pelo dramaturgo. Essas trés novas configuragdes ndo deixam de
representar frutos do trabalho de reorganizar, reelaborar e renomear aquelas trés dimensoes
apresentadas no livro: o percurso Brecht surge como narrativa, os discursos como doutrina
ou pensamentos, € 0s recursos como linguagem. J4 o ultimo item desse capitulo, que foi

chamado de “ator-aprendiz”, aflora de um olhar mais geral para todo o trabalho e tenta



apreender no emaranhado jamesoniano um aspecto menos explorado, tanto pelo critico,
quanto por outros estudiosos de Brecht.

Por fim, o terceiro capitulo, “O estilo Jameson™ ¢ dedicado a observar e discutir
um pouco mais detalhadamente algumas particularidades da escrita do autor e de seu estilo,
trazendo pequenas amostras dessas caracteristicas no funcionamento de seu texto e
propondo, ao final, um olhar para essas questdes por uma perspectiva “brechtiana”.

No decorrer dos trés capitulos mencionados também aparecem, com menos
pormenores, outras questdes importantes trabalhadas por Jameson, tais como a
representabilidade do capitalismo, a analogia entre o método em Brecht e o “Grande
Método” em Me-ti (1967), a questdo da atividade e da produtividade, a relacdo de certa
feicao asiatica de Brecht com o TAO e a dimensdo coletiva da obra. No entanto, essas
questdes ndo foram interpretadas em itens especificos do trabalho.

Ao final, torna-se perceptivel como a mimese do objeto — ji identificada
naqueles trés primeiros itens descritos do capitulo dois — se d4 também em outro nivel, ou
seja, na divisdo dos capitulos. E a propria estrutura desse trabalho em seus trés capitulos
termina por espelhar a triade — pensamento, narrativa e linguagem — que Jameson elege

para o estudo de Brecht.



1. OPROJETO DE JAMESON

Um ano antes de morrer, Brecht revé a nomenclatura da teoria que havia
desenvolvido ao longo de toda a sua vida para o teatro. O seu ja entdo reconhecido “teatro
épico”, passa a ser chamado definitivamente de “teatro dialético” (WILLET, 2001: 281).
Essa mudanca parece ter menos implicacdes como um novo rumo inaugurado por Brecht, ja
no fim da vida, do que como o redimensionamento e a explicitacdo coerente, apds um olhar
retrospectivo para a obra, do papel que a dialética exercia hd tempos. A nova €nfase, no
entanto, traz a tona questionamentos sobre o carater mais especifico dessa dialética e de que
forma ela teria se apresentado a cada momento da construcao da proposta teatral brechtiana.

Mais de meio século transcorrido desde aquela revisdo e muitas pdginas ja
escritas ao redor do mundo sobre o tema, Fredric Jameson publica Brecht and Method,
traduzido para o portugués como O método Brecht’, livro através do qual pretende
desvendar e — por que ndo? — defender os mecanismos dessa dialética brechtiana,
demonstrando como as propostas e licdes de Brecht® comporiam um certo “método”.

Proposicdes similares a do norte-americano ja haviam sido feitas por estudiosos
de Brecht em diferentes partes do mundo; no entanto, é preciso reconhecer o carater
provocativo que essa questdo ganha quando assumida e enfatizada por Jameson,
precisamente por sua posi¢ao entre os maiores intérpretes do pds-modernismo, que recusa o
método como algo redutor e controlador. Mas antes mesmo que sejam levantadas toda sorte
de restricOes contra a reificacdo presumivelmente inerente a uma metodologia, Jameson
assegura que, neste caso, o método — que podera ser identificado também com uma postura

— € algo que deverd, enfim, se confundir com a prépria dialética.

7 As referéncias a trechos extraidos diretamente do original Brecht and Method, daqui por diante, sdo
abreviadas por “BM” e substituem nome de autor e data, “JAMESON, 1998”; enquanto as referéncias feitas a
partir da tradug@o para o portugués, O método Brecht, sao abreviadas como “MB”, substituindo “JAMESON,
1999,

® As referéncias a Brecht, em geral, designam a todo o “coletivo Brecht”, que compreende os inimeros
colaboradores do dramaturgo e seus atores (conf. COSTA, 2001). O livro de Jameson também parece
endossar essa visao.



Essa defesa ou recuperacdo da dialética brechtiana, no entanto, ndo parece uma
tarefa de todo simples, e o texto que aqui se apresenta pretende abordar algumas das muitas
dificuldades a serem enfrentadas para a compreensao do projeto jamesoniano, em especial
as que se colocam para o leitor brasileiro, pois além da cristalizacdo de um determinado
Brecht perante a critica mundial, ha ainda outras dificuldades a enfrentar, préprias de sua
recep¢ao (ou problemas de sua recep¢ao) no Brasil.

Para mostrar mais adiante que O método Brecht expde um Brecht muito mais
filos6fico do que o tradicionalmente conhecido, mais religado aos temas e as formas
orientais, no qual as Lehrstiicke assumem posicao central e um autor que faz o combate ao
capitalismo utilizando também elementos pré-capitalistas, primeiramente serd necessirio
expor algo sobre os entraves que podem se colocar a compreensdo dessas quatro
caracteristicas explicitadas por Jameson. Parece necessdrio, portanto, retomar muito
brevemente alguns dos momentos distintos da recep¢ao de Brecht no Brasil e, em seguida,
apresentar e discutir algumas de suas especificidades. Ao fazer essas consideragdes mais
gerais sobre o histdérico de nossa relagdo com o autor e relembrar as lacunas que foram se
sedimentando em sua recepg¢do, pretende-se renovar o interesse por enfrentd-las e preparar
o caminho para que sejam compreendidos os reflexos desse histérico na recepcdao do
projeto de Jameson.

Grosso modo, pode-se encontrar algum acordo entre diferentes criticos quanto a
chegada de Brecht ao Brasil nos anos 40/50 como um momento de recep¢cdo mais
“ortodoxa” (BADER, 1987: 16) ou tentativa de ser fiel aos textos, teorizacdes e indicacdes
cénicas do autor. Enquanto a guerra fria impunha certo “boicote” ao dramaturgo no
ocidente, seu teatro era recebido no Brasil, com as traducdes feitas exclusivamente para as
encenagoes, dando destaque precisamente para o aspecto mais engajado de sua produgio e
para os rudimentos conhecidos de sua teoria teatral. Até mesmo pela dificuldade que se
colocava para a realizacdo dessas traducdes, nesse primeiro contato, nao teria sido possivel

aprecid-lo também como um “mestre de linguagem” (SARTINGEN, 1998: 58).

® As primeiras representagdes de Brecht no Brasil eram avaliadas pelos criticos, prioritariamente, quanto ao
seguimento dos critérios da teoria teatro €pico, a esse tratamento, Bader (1987) chama de “ortodoxo”.



Por vota de 1968, com a renovagao do félego da esquerda, o mundo conheceu o
que alguns criticos chamaram de Brecht-boom (PATTERSON, 1994: 276). No Brasil,
durante os anos mais duros da ditadura militar, diferentes experiéncias de teatro politico se
beneficiaram de formas de “contextualiza¢do” da proposta brechtiana. De acordo com as
pesquisas realizadas por Katrin Sartingen (1998) — que trabalhou primordialmente com a
perspectiva da estética da recepcdo, analisando as pegas encenadas por profissionais no
periodo — foram diversas as possibilidades de abrasileiramento experimentadas pelas
montagens de Brecht realizadas até o final da década de 70: normalizagdo, folclorizagdo,
tropicalizacdo, transferéncia local, universalizacdo, simplificacdo, transcodificacdo e
atualizacdo.

Um marco desse periodo de expansdo da influéncia de Brecht e de sua
adaptacdo — que para Roberto Schwarz relaciona-se a emocdo e agitacdo que as suas
posicOes e forma de apresentd-las despertavam entre os intelectuais logo apds o golpe
(SCHWARZ, 1999: 115) — pode ser considerado a estreia de A Opera do Malandro (1978)
de Chico Buarque. Esse texto, escrito a pedido do diretor Luiz Antonio Martinez Correia,
teve como base tanto A Opera do Malandro, quanto A Opera do Mendigo, de John Gay,
que havia servido de inspira¢do ao dramaturgo alemao. E, assim como ocorreu com a épera
de Brecht, guardadas as devidas proporcoes, algumas das musicas da Opera brasileira se
tornaram rapidamente enormes sucessos.

Nesse mesmo periodo também se pode encontrar outros tantos exemplos de
influéncia ou recepc¢do produtiva de Brecht, resultando até mesmo em desdobramentos
bastante autdbnomos ou descolados da matriz. O mais importante deles, sem didvida, é o
Teatro do Oprimido™ de Augusto Boal. Como é de se imaginar, as adaptacdes e
transformacdes surgidas nesse periodo atendiam as necessidades especificas de cada diretor
e suas razdes, sendo assim, nem todas elas mantiveram os aspectos politicos mais

importantes da proposta brechtiana.

0 “Teatro do Oprimido”, de Augusto Boal, que tem inicio com o “Teatro Jornal” e propostas bastante

embebidas na estética do distanciamento, desemboca em experi€ncias mais voltadas a resolu¢cdo dos conflitos
do individuo como o “Arco-iris do desejo”, um método de terapia através do teatro.



A produtividade da recep¢ao de Brecht, entretanto, j4 durava muito no Brasil.
Desde o inicio da década de 70 ja se falava em Brecht-Miidigkeit ou Brecht-weariness na
Europa e nos Estados Unidos, o que s6 comecou a se difundir efetivamente por aqui nos
anos 80 como um discurso sobre o esgotamento ou ‘“cansago” brechtiano (MAGALDI,
1986: 225). Desse momento em diante, € possivel apontar com mais firmeza o processo de
pos-moderniza¢do nao-sistemdtica/sistematizada do autor em que se faz uso de seu nome
como etiqueta para distinguir “algo que pode variar da performance ao agitprop”
(PATTERSON, 1994: 276) concomitante a sua sobrevivéncia ainda ‘“ortodoxa” ou
adaptada nos redutos de esquerda e nas companhias teatrais que reivindicam a influéncia
brechtiana.

Por todos esses momentos didaticamente recortados da recepcao de Brecht no
Brasil parece possivel identificar algumas caracteristicas persistentes no pais, como a
énfase na dramaturgia e dentro dela a escolha ou preferéncia pelas pecas épicas. E preciso
lembrar, nesse sentido, que das grandes divergéncias que envolvem o nome de Brecht e, em
especial, as pecas didaticas, muito pouco foi traduzido ou comentado em lingua portuguesa.
Ja a teoria, mesmo quando traduzida ou parafraseada como subsidio para as montagens,
nem sempre foi interpretada ou comentada, enquanto a prosa quase nio recebeu atencao.

E importante que essa situacdo, relacionada sobretudo a precariedade da
tradicao teatral no Brasil, seja conhecida por quem inicia a leitura de O Método Brecht, pois
Jameson trava uma disputa e lida com o discurso de seus oponentes como se tudo estivesse
J4 muito 6bvio para o seu leitor; no entanto, muitos desses debates tedricos ndo
encontraram solo tao fértil no Brasil quanto nos Estados Unidos para seu desenvolvimento,
e foram importados ou copiados em fragmentos de forma a deixar importantes lacunas. Por
isso, 0 proximo passo desse trabalho serd comentar algumas das especificidades da
recepcao no Brasil que implicam em certa novidade daqueles quatro aspectos trabalhados
em O método Brecht que foram mencionados anteriormente.

A primeira e mais elementar dessas especificidades, pode ter seu inicio

identificado pela falta de uma traducdo da obra completa do autor™, como lembra Ind

' Jameson faz referéncia aos originais de Brecht por volume e pdgina de acordo com o Grosse kommentierte
Berliner und Frankfurter Ausgabe. Aufbau/Suhrkamp, 1989-1998, editado por Werner Hecht, Jan Kopf,
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Camargo Costa no prefacio de O método Brecht (MB: 09-10). Esse € um quadro que chama
atencdo dos especialistas em Brecht hd muitos anos sem alteracdo significativa. Em 1986,
no semindrio organizado no Rio de Janeiro por ocasido dos 30 anos da morte do autor,
diversos estudiosos reconheciam em suas falas que o Brasil teria selecionado “de todos os
aspectos da obra de Brecht principalmente o aspecto teatral” (BADER, 1987: 18). E ainda
sobre a falta de correspondéncia entre a vitalidade de Brecht no Brasil e suas tradugdes,

Wolfgang Bader constata:

Infelizmente a situacdo das traducdes em portugués nado
acompanhou o intenso interesse teatral por Brecht: a publicacio das
pecas traduzidas somente comeca no final dos anos 70, as edi¢cdes
ndo se completam e se esgotam rapidamente: muitas traducdes nao
foram feitas a partir do original alem@o, mas a partir do inglés e do
francés; pecas foram traduzidas varias vezes, chegando a diferentes
versoes que so circulavam em forma de manuscrito; a maioria dos
poemas s6 foi traduzida recentemente; a pequena prosa e muitos dos
ensaios politicos nunca foram traduzidos. (BADER, 1987: 17-18).

Esse antigo cendrio se mostra, de certo modo, atual e se desdobra em outros
problemas relevantes. Na leitura de O método Brecht, por exemplo, as conseqiiéncias se
ampliam, uma vez que a obra Me-ti, das Buch der Wendungen, um texto praticamente
desconhecido no Brasil, tem indiscutivel centralidade na leitura que Jameson faz de Brecht.
O “livro de preceitos” oferece ao leitor uma sequéncia de anedotas, iniciadas a maioria das
vezes com a frase “Me-ti disse:”, e ilustra com pequenas cenas sobre experiéncias praticas
ou comentdrios de fatos histéricos conhecidos, a sugestdo de considerar o individuo
historicamente, o viver na terceira pessoa, ou a indissociabilidade da filosofia e da pratica.
Assim, cada fio puxado por Jameson em O método Brecht pode estabelecer um nivel de
compreensdo para os conhecedores apenas do Brecht dramaturgo ou alcancar novas
nuances no didlogo com a sagacidade de personagens como o Sr. Keuner ou a com a

sabedoria do conjunto Me-ti.

Werner Mittenzwei e Klaus-Detlef Miiller. Nao temos em portugués nem mesmo as Gesmmelte Werke
editadas em 20 volumes pela Suhrkamp. Apenas a dramaturgia foi inteiramente traduzida com a colecdo
“Teatro completo” publicada em 12 volumes pela editora Paz e Terra a partir de 1986. Enquanto os poemas, a
prosa, os escritos tedricos, os didrios e as cartas ainda ndo foram inteiramente traduzidos.
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Mais de uma vez, o critico norte-americano utiliza as citagdes da ou sobre a
personagem Me-ti como confirmagdes de posicionamentos que ele atribui ao préprio
Brecht, construindo para o autor alguma caracterizacdo. Ele usa, por exemplo, um trecho de
Me-ti para explicar e justificar a participacdo de filosofias orientais no método brechtiano
através dos espacos deixados abertos pelo marxismo. E introduz a citagdo a seguir

perguntando ao leitor se o proprio Brecht ndo teria dito:

Me-ti fand in den Schriften des Klassiker nur wenig Fingerzeige fiir
das Verhalten der Einzelnen. Meist wurde von den Klassen
gesprochen oder anderen grofen Gruppen von Menschen (XVIII,
188) (BM: 35)."

Desse modo, alguns dos argumentos de Me-ti convertem-se para Jameson na voz do
proprio Brecht o ajudando a costurar os elementos e explicitar como o problema da ética
individual e o da teoria politica se relacionariam em seu “método”. Os ensinamentos do
sébio sdo fundamentais para a compreensdo do movimento interpretativo que se desenha
sobre seu autor. O livro Me-ti, portanto, é central para a percepcdo daquele Brecht mais
oriental e filos6fico ja anunciado anteriormente.

Um segundo fator de nossa recepc¢ao que vale a pena frisar também diz respeito
a falta de traducdo, mas dessa vez de algumas das obras mais importantes de sua fortuna
critica, o que € tratado por COSTA (1999) da seguinte forma no preficio anteriormente

mencionado:

Temos permanecido sistematicamente a margem das mais
interessantes contribuicdes mundiais para o conhecimento da obra
de Brecht. Com isso, perdemos muitos dos esclarecimentos sobre
sua trajetdria politica e artistica, sem falar nas polémicas de que ele
mesmo participou (o que se publicou por aqui das batalhas dos anos
30 envolvendo Lukacs, Brecht e Adorno?) e nas desenvolvidas

12 . . 2 . . . ~ . .,
“Me-ti encontrou nos escritos dos cldssicos apenas poucas indica¢des sobre a conduta do individuo. Em
geral se falava das classes ou de outros grupos grandes de pessoas” (tradugdo propria).
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depois de sua morte, por seguidores ortodoxos, simpatizantes,
apostatas e inimigos declarados. (COSTA, 1999: 10).

Esse sentimento de permanecer a margem pode ser confirmado ao longo da leitura de O
método Brecht através da percep¢do que nenhum dos textos especificos sobre Brecht com
os quais Jameson dialoga — Tatlow, Suvin, Steinweg e Parmalle — teve tradug:ﬁoB. Dentre
eles, chama atencdo, especialmente, a auséncia de Das Lehrstiick (1972), de Reiner
Steinweg. Esse livro, que também ndo foi traduzido para o inglés, parece embasar
importantes posicionamentos de Jameson sobre as pegas didéticas.

No depoimento de Koudela sobre a necessidade que teve de importar e traduzir
textos sobre Brecht para sua tese de doutoramento, inéditos até entdo no Brasil, a autora
apresenta algumas informacdes preliminares sobre a pesquisa de Steinweg que serdo uteis

aos argumentos desenvolvidos por esse trabalho:

A selecao dos textos onde Brecht expde a sua teoria da peca
didética foi feita a partir das andlises filoldgicas, realizadas por
Reiner Steinweg, sendo que A peca diddtica. A Teoria de Brecht
Para uma Educagdo Politico-Estética constituiu uma valiosa fonte
de consulta. Dado o cardter fragmentdrio da teorizacdo brechtiana
sobre a peca didatica, a pesquisa de Steinweg, jd por ter sido
empreendida na Alemanha, com total acesso aos documentos e aos
inéditos do Arquivo Bertolt Brecht (Bertolt Brecht Archiv),

" As obras especificamente sobre Brecht a que Jameson faz referéncia so:
Darko Suvin, To Brecht and Beyond. NY: Barnes and Noble, 1984.
Darko Suvin, Lessons of Japan. Montreal: CIADEST, 1996.

Antony Tatlow, The mask of evil. Bern: Peter Lang, 1977. (“que discute a divida de Brecht com a poesia e o
teatro da China e do Japdo e a filosofia chinesa de uma forma ampla, rica e sugestiva, académica e sutil.” MB:
31).

Antony Tatlow. Brecht chinesische Gedichte. Frankfurt: Suhrkamp, 1973.

John Willet, Brecht on Theater NY: Hill & Wang, 1957 (que “concentra e sistematiza o pensamento de
Brecht”). [De Willett ha traducdo para o portugués apenas de outra obra: The Theatre of Bertolt Brecht: A
Study from Eight Aspects. Third rev. ed. London: Methuen, 1967(1* Ed. 1959), para: O Teatro de Bertolt
Brecht. Visto de Oito Aspectos. Pref. Paulo Francis. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Zahar, 1967.

Rainer Steinweg, Das Lehstiick. Stuttgart: Metzler, 1972.

Patty Lee Parmalle. Brecht’s America Miami, Ohio: Ohio State U. Press, 1981. (cujo ponto central seria a:
“relagdo com o marxismo como um repertorio tanto de representagdes como de dilemas relativos a
representacdo” nota de MB: 207).
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constituiu fonte valiosa, proporcionando uma visdo abrangente do
ambito dessas concepcoes (KOUDELA, 1991: XXIII).

Fosse o livro de Steinweg apenas a reunido dos textos produzidos ao longo da
vida de Brecht capazes de orientar e esclarecer sobre a peca didética, ja seria uma obra
fundamental para diminuir a sombra das pecas do exilio sobre os experimentos da
juventude. No entanto, Koudela d4 maior dimensdo da relevincia desse trabalho ao
explicitar que ele busca responder a questdo: “seria a pega didatica uma fase superada no
desenvolvimento de Brecht?” (1991: 01). E a hipdtese defendida por Steinweg faz uma
inversdo completa do que se consolidava nos discursos sobre a provisoriedade da
dramaturgia brechtiana dos anos 20. Para o autor, as avaliagdes convencionais que a
filologia germanica fazia da peca diditica baseavam-se em critérios falsos', e, na
realidade, esses experimentos é que portariam a verdadeira proposta revoluciondria em
Brecht e poderiam, finalmente, conduzir a um “teatro do futuro” (p. 04).

Até entdo, a divulgacido de Brecht em outras partes do mundo podia propagar
sem oposi¢cao alguns equivocos sobre as Lehstiicke que rapidamente proliferaram e que iam
desde a traducdo do termo para didatic plays até as consideracdes de que essas seriam pecgas
absolutamente superadas pelo acabamento formal das posteriores. Os melhores e mais
conhecidos exemplos disso talvez sejam os livros de Martin Esslin: Brecht, a choice of
Evils: a critical study of the man, his work and his opinions (1959) ou Brecht: The Man and
His Work (1961):

It is significant that Esslin translated the term Lehrstiick as ‘didatic
plays’, because in his view Brecht was writing communist thesis if
not propaganda plays. Not until 1972, when Reiner Steinweg
published his first volume dedicated to the construction of a
coherent theory of the Lehstiick, which Brecht had provided in
fragments and sketches only, was the relation of the learning plays

" Nota de Koudela: “Jehns Thwe e Reiner Steinweg, Das Problem der Individualitdt in den Stiiken Bertolt
Brechts, Kiel (trabalho ndo publicado, encontra-se no Arquivo Bertolt Brecht), 1964”.
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to the rest of Brecht’s work fully appreciated (MUELLER, 1994:

Koudela (1991) afirma ser um mérito de Steinweg ter fomentado esse debate e
colocado a peca didatica no centro das discussdes através de suas afirmagdes radicais. A
autora também menciona em seu livro alguns casos de germanistas que a ele se opuseram e
sairam em defesa, em seus textos, do “Brecht da maturidade” e de seu “teatro épico de
espetaculo” — esses sim sdo os posicionamentos que parecem ter se reproduzido melhor por
aqui.

Com essa exposi¢do ndo se pretende entrar nos detalhes das disputas entre os
intelectuais alemaes e a critica mundial sobre a Lehrstuck. Afinal de contas, ndo € tarefa
simples revelar todas as nuances da briga entre os defensores de uma proposta estética nova
e gestada em condicdes pré-revoluciondrias e os defensores do que ficou consagrado como
as obras de arte do mesmo autor, e que so teria sido conquistado com a maturidade no
exilio pela Europa ou nos Estados Unidos. No entanto, quando se trata do debate sobre o
status das Lehstiicke, € necessario registrar a importancia do livro de Steinweg e propiciar a
compreensdo da gravidade de sua auséncia. Quando Jameson incorpora em sua discussdao
também a aposta radical de Steinweg, ele permite refletir sobre as contradi¢des do discurso
que busca conferir superioridade as pecas longas e contribui, dessa forma, para abalar o
consenso produzido que j4 ia muito bem.

Um terceiro e udltimo fator, que cabe mencionar, e que torna a leitura de O
método Brecht mais complexa estd associado ao estilo proprio do critico e as dificuldades
de penetracio que a propria Teoria™ encontrou neste pais. Essa discussdo, entretanto, mais
voltada para a linguagem de Jameson, para as peculiaridades de sua escrita € do meio no

qual se movimenta, por necessitar mais espaco para seu desenvolvimento, s6 receberd a

B «g significativo que Esslin tenha traduzido o termo Lehrstiick como “pecas didaticas”, porque em sua
opinido Brecht estava escrevendo teses comunistas ou pecas de propaganda. Até 1972, quando Reiner
Steinweg publicou seu primeiro livro dedicado a constru¢do de uma teoria coerente da Lehrstiick, a qual
Brecht forneceu apenas em fragmentos e esbocgos, a relacdo das pecas de aprendizagem [ou pecas de estudo]
com o resto da obra de Brecht ndo foi completamente apreciada” (tradugdo propria).

'* A esse respeito ver Durdo, Fabio A. Teoria (literaria) americana: uma introdugdo critica. Campinas: Autores
Associados, (2011).
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devida atencdo no terceiro capitulo desse trabalho. O que interessa nesse momento €
perceber como a disputa travada por Jameson se explicita ao se levar em conta a publicagdao
de livros como Brecht and Company de John Fuegi'’, que de acordo com critico seria: “um
documento fundamental para futuros estudiosos das confusdes ideoldgicas dos intelectuais
ocidentais durante os anos imediatamente posteriores a guerra fria” (MB: 27). O livro em
questdo — uma biografia que quer revelar como Brecht teria explorado suas colaboradoras,
as verdadeiras autoras das pecas mais célebres, e que trabalha durante centenas de paginas
para criar uma analogia entre as personalidades de Stalin, Hitler e a de Brecht — consegue
trazer para a boca de cena um modelo de oponente, e dessa forma, da contorno a luta que

precisa ser encampada por Jameson, tornando sua defesa de subito muito mais explicita:

Na realidade, esta € uma atitude politica (mascarada por moralismos
de vérias espécies): primeiro ela contrapde os temas das politicas de
identidade aos da luta de classes, para entdo, em um outro nivel,
depreciar totalmente a politica — como acdo de coletivos — em nome
da propriedade pessoal e individual. (MB: 27)

O livro de Fuegi mencionado nao foi traduzido para portugués e, como ja foi
dito sobre outras polémicas, por diversas razdes, também parece ndo ter conquistado
adeptos ou conseguido fazer muito eco no Brasil.

Tracado o esbogo desse cendrio, devem ficar um pouco mais claros os desafios
que se colocam ao leitor do livro O método Brecht. No entanto, parece relevante frisar que
todo o histérico desenhado ndo basta para afirmar que, por conta do enorme
desconhecimento que pesa sobre o teatro brasileiro — no que se refere as polémicas nas
quais Brecht se envolveu e as posteriores em torno do teatro épico ou dialético — esse pais
esteja, de alguma forma, imune ao esvaziamento e a neutralizacdo de seus textos. E preciso
reconhecer que, no Brasil, como em todo o mundo, também ocorreu um processo que pode
ser identificado como apropriacdo das técnicas geralmente associadas ao teatro brechtiano.
Afirmar essa apropriacdo, no entanto, implica em um risco que deve ser dissipado de

imediato: o risco € o de assumir a posi¢do ingénua de que o efeito de estranhamento teria

Y Em nota de MB: “NY: Grove, 1994”.
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sido assimilado e de que a proposta brechtiana teria, portanto, perdido sua utilidade ou
eficdcia nos dias de hoje. Partindo do pressuposto de que o mero uso das técnicas —
anteriores a Brecht, aprimoradas ou desenvolvidas para o seu teatro — nao € suficiente para
garantir o efeito de distanciamento da proposta épico-dialética, fica esclarecido também que
nao € a proposta ou o método brechtiano o que estd sendo realmente incorporado e que as
técnicas mencionadas ja podiam, mesmo antes, ser utilizadas para outras finalidades, até
mesmo opostas as do dramaturgo. O que deve ser reconhecido, no entanto, € que a facil
absorcdo pela industria da propaganda desses recursos tem condi¢des de instaurar uma
confusdo prejudicial a compreensdo do funcionamento da proposta brechtiana, legitimando
uma divulgacdo esvaziada de seu nome, de seus textos poéticos, dramatirgicos e tedricos e
contribuindo, assim, para operar certa descaracterizacio do que € conhecido de seu
trabalho®.

Algo interessante a se observar, ainda sobre esse processo de apropriagdo, €
como — bem de acordo com a nossa fun¢do na divisdo internacional do trabalho — ele
aparece, desde a circulacdo de poemas até a leitura e montagem de algumas das pecas,
como importacdo direta de um fluxo que ja vai bem mais adiantado na “metropole”. Isso
quer dizer que, ainda que os efeitos dessa assimilagdo despolitizadora ou “pods-
modernizagdo” de Brecht no Brasil sejam visiveis na pratica, nada disso parece ter
suficiente suporte tedrico nacional. O debate nas academias e entre os estudiosos de Brecht
no Brasil continua sendo majoritariamente em torno daquele Brecht dialético que Jameson
pretende resgatar, mesmo quando esse debate parte de discursos contraditérios ou
fragmentarios. Todo esse descompasso causa um estranhamento produtivo frente ao projeto
do critico norte-americano, pois, por mais interessante € importante que seja a sua
contribuicdo ao reafirmar a dialética em Brecht, ndo parecia tdo evidente no Brasil a
necessidade da “recuperacao” ali muitas vezes sugerida. Pode-se imaginar, finalmente, que

o livro de Jameson discutido nesse trabalho, ao funcionar como um hipertexto, oferece ao

A esse respeito € interessante ver que técnicas como a utilizacdo de um tunico ator para realizar diversos
papéis, o que na proposta brechtiana estd vinculado a melhor visualizacdo dos atores dos diferentes pontos de
vista, € considerado hoje em dia em uma perspectiva estritamente econdmica e até como uma substituicdo do
“defict comercial” no plano artistico (BENHAMOU, 2007: 60-61). Como seria muito caro manter grupos que
dispusessem de elenco para cobrir todas as personagens das pecas, em especial das mais antigas, nos dias
atuais, muitas das montagens mais recentes resolvem essa questdo de mercado ji na dramaturgia.
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leitor o acesso quase simultaneo a muitas informagdes que existem dispersas. No entanto, a
tentativa de redimir Brecht pressupde o redirecionamento para links que, por todo histérico
exposto, podem aparecer como bloqueados ou corrompidos.

Agora, ap6s essa tentativa inicial de “limpar o terreno”, ¢ preciso se deter por
um breve instante em cada uma daquelas quatro caracteristicas de Brecht eleitas como
principais pressupostos do trabalho de Jameson. A primeira delas, para a qual se deve ter
atencao, é aquela que este trabalho chama de “um Brecht mais oriental”. Com esses termos,
pretende-se ressaltar que o que hd de oriental no Brecht a ser discutido ndo estd apenas no
aproveitamento de fabulas chinesas, ou ainda, nos nomes préprios chineses de que ele lanca
mao e no uso de algumas formas mais cldssicas do teatro NO. Trata-se de algo mais
fundamental em seu trabalho, algo que nio pode ser identificado apenas a determinadas
obras e que, do contrério, estd disperso por toda sua producdo. A evidenciagdo dessa
caracteristica em O método Brecht faz valer a atribui¢do por Jameson a obra do dramaturgo
da alcunha bastante original de “TAO marxista” (MB: 55), o que foi prontamente

reconhecido e assumido por seus leitores no Brasil:

o especifico da dialética brechtiana, que, sem abrir mao das
categorias tradicionais do materialismo histérico, parece ser movida
por uma espécie de “metafisica” chinesa, resultando num “Tao
marxista” que atua a partir de contradigdes ndo s6 historicas, mas
poéticas, em que o primado do social e do compromisso politico se
sintetiza em uma ética produtiva (CARVALHO, 2000).

Mesmo ja tendo afirmado que essa face mais oriental de Brecht exposta em O
Método Brecht ndao pode ser creditada a uma unica obra, € preciso admitir que sua
explicitagdo, certamente, deve muito a leitura que Jameson oferece ao leitor de Me-ti, pois
parece ser através desses escritos que tem inicio o reconhecimento por toda a obra do
desfazer de velhas oposi¢des como: prazer e aprendizagem, trabalho e criatividade,
pensamento e sentimento. A aproximacao de Brecht dessa dialética mostra que a sabedoria
oriental estd impregnada em sua linguagem e também em seu pensamento. E, se é possivel

compreender que a relacdo com o TAO € em parte responsavel por garantir uma visdo de
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totalidade para o trabalho de Brecht, chega-se por esse caminho ao segundo ponto ou
segunda caracteristica explicitada por Jameson, que € a de “um Brecht mais filosofico”.

Para auxiliar na compreensao do que seria o Brecht “menos filosofico”
implicito na afirmacdo acima, o que ja foi dito anteriormente sobre o Brasil ter preferido
sempre o dramaturgo ao poeta ou tedrico torna-se central. Aquele quadro da recep¢do de
Brecht no Brasil precisa ser novamente considerado, pois dele resulta a pouca ou nenhuma
familiaridade com a leitura de alguma filosofia no conjunto da obra brechtiana. Enxerga-se,
quando muito, o projeto de Brecht como uma adaptagcdo ou reducdo do marxismo para a
estética teatral.

O que se pretende antecipar nesse ponto, é que o leitor de Jameson vai se
deparar com a retomada de certo “contetdo filosofico original” que se ramifica do todo, ou
do “método” até as simples técnicas e recursos para a atuagdo. Quando o critico alude a
essas orientagdes do dramaturgo — que, como ja foi visto, com sua vida pragmdtica no
cotidiano de ensaios teatrais, aparecem comumente aplicados de forma mais esvaziada — é
possivel reencontrar algumas razdes e analogias que as revestem novamente de sentidos
esquecidos. Uma simples recomendacdo para a atuagdo como, por exemplo, a técnica para
o ator marcar em suas agoes que estd fazendo “ndo isso, mas aquilo” pode ser interpretada
como a forma mais simples da negacdo: uma marca¢do do desdobrar positivo ou negativo
de determinada acdo. Dessa forma, o uso da técnica mencionada se investe de poder para
representar a negacdo como heterogeneidade, diferenca, oposi¢do, ou ainda, a forma
especifica em que cada uma dessas categorias pode funcionar na dialética brechtiana, como
contradicao.

Através da contradi¢do, portanto, que vai sendo encontrada em cada aspecto
estudado da obra brechtiana, e parece se firmar pouco a pouco como seu principal
fundamento, serd feita a passagem para a terceira caracteristica elencada das exploradas por
Jameson em sua interpretacdo de Brecht: trata-se precisamente da contradi¢do ou da tensa
relacdo que se estabelece entre o velho e o novo. Jameson aborda esse tema examinando

elementos antigos ou pré-capitalistas que sdo utilizados como combate ao capitalismo nas
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representacOes brechtianas. Para ele, a proposta anti-capitalista brechtiana une elementos de
uma clacissidade® pré-capitalista com o elogio ou a celebracio do Novo ou do Novum.

Em Marxismo e Forma, Jameson esclarece que o Novum seria a “categoria
fundamental que governa a experiéncia do futuro (...) o completamente novo, 0 novo que
espanta pela sua absoluta e intrinseca imprevisibilidade.” (JAMESON, 1985: 101). E o que
autor vai mapear na obra do dramaturgo alemdo s@o 0s momentos nos quais, em meio ao
arcaico e ao conhecido e desgastado, emerge o Novum. Ainda que hoje esses elementos ja
ndo paregam tdo “novos”’, o movimento do dramaturgo ressaltado pelo critico ¢
precisamente o de resgate do instante em que germinaram, trazendo de volta para o olhar de
hoje o espanto de outrora.

Essa disputa ou essa luta travada entre o velho e o novo parece ter atraido
Brecht desde muito cedo. Em sua juventude ele ja estava interessado nessa dialética e
comecava a trabalha-la a partir das formas que ele proprio criava ou do que buscava nos
autores classicos nos quais referenciava seu trabalho. Ele logo percebeu experimentando,
por exemplo, sobre a obra de Shakespeare, os “relatos desalinhados” que essa obra continha
e a quantidade enorme de matéria prima que fornecia. A respeito desse autor, que lhe
ofereceu muito material para estudo, ele afirmou: “nas suas obras encontramos aquelas
fracturas preciosas em que o novo do seu tempo se chocava com o antigo” (BRECHT,
1999: 114). E, assim, ele investigava e explorava a forma das tensdes que poderiam lhe ser
uteis. Entre as inimeras formas através das quais essa tensdo € representada, o livro de
Jameson chama a atencdo especialmente para a retomada do antigo aparecendo na obra de
Brecht sob a face do pré-capitalista ou do agrario.

Por fim, a dltima questdo eleita a ser privilegiada no estudo de O método
Brecht: trata-se da revalorizacdo das Lehrstiicke. Como ja foi discutido hd pouco, o status
dessas pecas na obra de Brecht é objeto de algumas importantes contendas. Por isso, esse
trabalho considera um dos pontos mais relevantes da leitura de Jameson o cuidado que é

tomado para que o amadurecimento da técnica ndo seja explicado em fung¢do de uma

¥ No livro de Pasta Junior: O trabalho de Brecht, cujo subtitulo é precisamente: Breve introducdo ao estudo
de uma classicidade contempordnea, a questdo da classicidade do autor € amplamente discutida. Pasta mostra,
por exemplo, como o isolamento de Brecht na arte contemporanea e também na arte revoluciondria o ligaria a
Goethe.
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simples progressdo no tempo ou na biografia do autor. Ao invés disso, interessa a Jameson
ver as producdes — das pecas candnicas aos fragmentos inconclusos — de acordo com a
situacdo e as particularidades histdricas e sociais nas quais estdo inseridas. Para ele, como
também para Roswitha Mueller, as condi¢des de produgdo das pecas deverdo ser levadas

em conta:

While the theoretical and practical purpose of Brecht’s epic theatre
was to work with democratic ideals under the conditions of
capitalist societies bringing bourgeois ideology to bear upon its own
presuppositions, the historical basis for the Lehrstiick is a society in
transition to socialism (MUELLER, 1994 82)20.

Dessa forma, fica mais explicado o lugar das Lehstiicke no conjunto da obra e tornam-se
mais claras as razdes para ndo focar em seus conteudos como ensinamentos, mas voltar a
atencdo para sua forma de exercicios. No alinhamento de algumas das falas de Jameson
com essa proposicdo de Mueller e na aproximacdo de ambos com os discursos de Steinweg
encontramos 0s primeiros indicios de que o que hd para ser aprendido na Lehrstiick é a
propria dialética enquanto modo de pensar.

Toda essa exposicdo pretende ter deixado minimamente pavimentado o
caminho para a leitura de O método Brecht que se seguird com mais pormenores no
segundo capitulo. Sao essas algumas das caracteristicas de Brecht que o trabalho procura
explicitar nas observacdes e argumentos de Jameson, caracteristicas que ele parece
considerar pouco exploradas ou mesmo escamoteadas nas décadas que se passaram desde a
morte de Brecht e que precisariam ser recuperadas para mostrar a composi¢ao do tal

“método” brechtiano.

20 J o] o o ;. . . "
“Enquanto o propdsito teorico e pratico do teatro épico de Brecht era trabalhar com ideais democraticos sob

as condigdes das sociedades capitalistas, trazendo a ideologia burguesa para pressionar seus proprios

pressupostos, a base historica da Lehrstiick € a sociedade em transigao para o socialismo” (tradug@o propria).
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2. O CURSO: BRECHT E METODO

Talvez se oculte na palavra Curso, Dao, o segredo de todos os
segredos do dizer pensante, caso nés deixemos esse nome retornar
ao seu indizivel e possibilitemos esse deixar. Talvez a enigmética
for¢a do dominio contemporaneo do método provenha até mesmo e
justamente de serem métodos, sem prejuizo de sua forca executiva,
apenas os desaguadores de uma grande corrente oculta do Curso
que deixa (permite) tudo chegar e que abre o rumo a tudo. Tudo é
curso.

Heidegger™

Da leitura minuciosa de O método Brecht, como ja foi anunciado, muitos fios
podem ser puxados para que diferentes desenhos se formem. A relativa autonomia dos fios,
no entanto, ndo assegura que sua soma possa finalmente explicar a totalidade do livro. As
partes podem ser observadas isoladamente, mas € a unidade entre elas, constituida por sua
influéncia reciproca, que supera o conjunto e que as pode explicar de alguma forma. Dentro
dessa perspectiva, ndo seria possivel propor aqui uma abordagem totalizadora dessa obra,
abranger todos os temas e esclarecer todas as relagdes. A op¢ao desse trabalho, portanto, €
de explorar no emaranhado das observacdes de Jameson quatro niveis que se sobrepdem e a
partir dos quais parece possivel produzir questdes interessantes.

Ja& no prélogo do livro, o autor expde que pretende “abracar” Brecht em sua
multiplicidade de forma dialética e atravessar sua dispersdo ‘“na dire¢do de uma certa
unidade” (MB: 20), e, para cumprir esse objetivo, ele ndo pode fazer uma mera exposi¢ao
da cronologia ou da biografia do autor, tampouco separar a obra por géneros para discuti-la,
ou fazer o debate em torno do canone, pois ndo quer perder de vista cenas e outros
fragmentos que também sdo de seu interesse. Esse trabalho registra uma tentativa, portanto,

de, sem se prender a cada uma das camadas ou monadas identificadas por Jameson, seguir
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A epigrafe é um trecho traduzido pelo professor Mério Bruno Sproviero (LAO-TSE: 1997: 04) de
Unterwegs zur Sprache de Martin Heidegger. Neske, 1982, p. 198.
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um caminho semelhante, elegendo entre as ideias que ele oferece aquelas que podem
contribuir para melhor delinear outras camadas que foram reorganizadas e que algumas
vezes podem coincidir com as propostas por ele. Os quatro niveis que escolhidos para
orientar a leitura de O método Brecht serdo apresentados do mais externo para o mais
interno, da seguinte maneira: o Brecht histérico, o método-brecht, a técnica brechtiana e,
por fim, o ator-aprendiz.

Mas, antes de entrar nesses temas, parece necessario algum comentdrio a
respeito epigrafe de Heidegger, que — a ndo ser pela mediacdo de Jameson que quase tudo
possibilita — ao aparecer nesse trabalho, tdo proximo de Brecht e falando de taoismo, deve
provocar, mais do que estranhamento, uma justificada suspeita. Pois bem, mais adiante
serdo fornecidos mais esclarecimentos sobre as relacdes do dramaturgo alemio com a
filosofia oriental e o taoismo, mas por hora € relevante explicar a0 menos algo sobre a
palavra “curso” [Tao], aqui relacionada ao método, o que repercute de forma mais geral no
trabalho O método Brecht.

Com a finalidade de dar mais atenc@o a essa palavra € retomada a citagdo de
Heidegger contida na nota introdutéria dos Escritos do Curso e sua Virtude (Tao Te
Ching). O trecho citado pelo tradutor, o professor Sproviero, um pouco mais longo do que o
que foi aqui reproduzido, apresenta a palavra Weg [caminho, curso, via] como “palavra
primordial da linguagem que se adjudica ao homem medidativo”, para entdo defender sua
equivaléncia com a palavra chinesa Dao (Tao), condutora do pensamento de Laozi (Lao
Tsé). A preocupacdo de Sproviero com a traducdo do chinés classico para o portugués se
assemelha a de Heidegger para o alemao, pois por consideragdes superficiais de suas
possibilidades, a palavra Weg seria comumente evitada e tida como inadequada, enquanto
termos mais abstratos, equivalentes a “razdo” ou a “espirito” seriam preferidos. Nas
publicacdes existentes em portugués, bastante divergentes entre si, quando a palavra €
traduzida, costuma-se também incorrer nesse mesmo problema.

Por esse motivo, o tradutor aproveita a defesa do filésofo e a incorpora a
justificacdo de sua escolha pelo termo “curso”, que recupera a ideia de movimento e a
imagem central da dgua para o Tao Te Ching. Além disso, a palavra “curso” revela sua

relacdo com outras como: “correr, incorrer, decorrer, percorrer, recorrer, transcorrer,

24



escorrer, curso, percurso” e até mesmo com “discurso”, ja que um dos significados desse
termo seria também o de ‘“dizer” (LAO—TSE, 1997: 4). Todos esses possiveis sentidos
oferecidos pelos do Tao podem ser reencontrados na obra de Brecht. Alguns deles serdo
uteis nesse trabalho como aproximacdes da compreensdao daquele método pressentido de

que Jameson fala em seu livro.
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2.1. Percurso: o Brecht historico

Iniciar pelo estudo de Brecht na perspectiva histérica atende ao imperativo
“historicizar sempre!”, tipico de Jameson (e.g. 1992), e também coloca diretamente em
discussdo questdes ndo totalmente esgotadas, como o renascimento do antigo e a proposta
do Novo na obra do autor. De acordo com Jameson, pode-se pensar no antigo no trabalho
de Brecht como sua classicidade®® e relagdo com uma tradicdo, seja através da cépia e re-
elaboracdo de material preexistente, seja por seus aspectos que se vinculam as tradi¢des
orientais; e, simultaneamente, pode-se identificar o Novo na face modernista e produtivista
do autor e no elogio ao tecnolégico-industrial contido em sua obra.

Se a sugestdo do critico a respeito da filiagdo de Brecht ao “fluxo heraclitiano
do TAO” (MB: 69) remete a aproximadamente o século VI a.C, um longo percurso pode
ser percorrido até que possam ser encontradas as influéncias de Brecht na pés-modernidade
e as caracteristicas de sua obra que, segundo Jameson, o projetariam para o futuro. Nesse
caminho serdo observadas as indicacOes sobre a relacao de Brecht com a antiguidade ou sua
postura frente aos cldssicos, serdo reunidas as distintas afirmativas do critico sobre o carater
da modernidade do dramaturgo e, por fim, serdo identificados alguns dos desdobramentos
de seu trabalho através de discipulos em dreas diversas da sua.

Devolver Brecht as tradi¢coes dialéticas — tanto dos ensinamentos de Lao Tsé,
quanto das oposi¢des que fazem tudo fluir em Her4clito — devera provocar estranhamento e
ambiguidade na leitura que serd feita adiante de sua modernidade (MB: 83); no entanto,
essa contextualizacdo ajudard a compreender porque o autor ndo cede frente as regras da
obra de arte e, mais do que isso, porque ele insiste em considerd-las superadas pelo
movimento histérico. Como a prépria teorizacdo desse teatro que passa a assumir o
elemento épico quer deixar claro, seu autor pensa historicamente estética e cultura (p. 61), e
sua percep¢ao das mudangas em andamento no mundo em que vive reforca sua certeza da
necessidade da edificacdo de uma nova arte. Importa agora saber algo sobre o percurso

dessa proposta.

2 Um livro importante no Brasil sobre esse tema € o j4 mencionado Trabalho de Brecht de Pasta Jr. (1987).
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De acordo com Jameson, Brecht teria sido “fustigado pela historia de todos os
lados” e teve “uma vida que coincide com a do século”, mas a primeira camada ou monada
semi-biografica — e propriamente histérica — de Brecht, deveria ser buscada na Republica

de Weimar:

Weimar deu a Brecht uma experiéncia nao amalgamada da
modernidade como tal, de Lindbergh a grande cidade industrial, do
radio as boates e cabarés, do desemprego ao experimento teatral, de
uma mais antiga burguesia ocidental a uma novissima experiéncia
soviética vizinha. (MB: 25).

Como se pode perceber, para Jameson, a concepg¢ao de realidade em Brecht esté
profundamente marcada por esse tempo: um tempo de fim de guerra, de exposicdo crua do
capitalismo e de seus mecanismos, de propaganda da recente revolucido soviética e de
cinismo e sarcasmo. E o préprio Brecht, ao reconhecer que a revolugdo teatral que vinha se
processando na Alemanha fora paralisada com a ascensdo do fascismo e o fim da Republica
de Weimar (BADER, 1987: 30), assinala o encerramento desse momento proficuo. Mas &
possivel restringir ainda um pouco mais esse recorte oferecido por Jameson, juntando a ele
a imagem da Berlim “entre o Kaiser e Hitler” descrita por Von Eckardt e Gilman (1996)
como uma grande festa, que teria acabado em 1933 — ou teria sido transferida em parte para
o Novo Mundo — em que cultura e politica se entrelacavam. Dessa forma, fica localizada a
experiéncia de Weimar a que Jameson faz referéncia, sobretudo na cidade de Berlim, onde
se encontravam os elementos disponiveis necessarios para o surgimento da proposta teatral
de Brecht, seus principais pressupostos.

E dificil fazer um breve panorama da efervescente vida teatral de Berlin nesse
periodo. Além das apresentacdes caseiras e amadoras de ndmeros com improvisagcdes e
musica que eram comuns pela Alemanha (MB: 95), a cidade oferecia condi¢des para uma
inacreditdvel profissionalizagdo dos oficios ligados as artes cénicas e o desenvolvimento de
propostas de vanguarda. Apenas esse municipio contava, entdo, com mais de 30 teatros em
pleno funcionamento, nos quais muitos atores, dramaturgos, pintores e musicos, entre
outros artistas, consagravam sua importancia no plano internacional ou procuravam

revolucionar sua arte recorrendo as ferramentas do realismo, as influéncias do
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impressionismo, do expressionismo, do simbolismo ou de outras tendéncias. Entre as
grandes figuras desse tempo estdo Carl Zuckmayer, “velho mestre” de um teatro
identificado por Rosenfeld (1996: 326) como burgués, Max Reinhardt, que por inovador
que fosse, para os mais jovens artistas berlinenses, também ja “representava o
establishment” (ECKARDT, GILMAN, 1996: 81), Leopold Jessner, que substituindo as
ilusdes pelo conceito, introduz a arte abstrata no teatro, e Erwin Piscator, que influenciado
pelo construtivismo, tentava fazer de seu teatro mais uma arma para a revolugao e tornava-
se uma referéncia decisiva para Brecht. Justamente por essa confluéncia de experimentos,
“Berlim atraia os maiores talentos do pais, talentos esses que, com todos altos e baixos das
experiéncias teatrais, davam ao seu teatro um raro padrdo de qualidade” (ECKARDT,
GILMAN, 1996: 77). Mas mesmo diante desse cendrio, 0 nimero impressionante de
associados da Freie Volksbiihne — fundada em 1890 para “oferecer ao povo mais modesto
arte de alta categoria” (ROSENFELD, 1996: 314), — pode dar maior dimensdo do que se
tentou explicar: na época da ascensdao de Hitler, essa organizacao teatral contava com cerca
de 150 mil sécios (COSTA, 2005).

Sendo assim, ainda que se concorde com a afirmacdo de Jameson de que Brecht
teria antecipado um movimento e dado a ele nome e expressdo, isso ndo deve contradizer,
de forma alguma, a tese central de Teoria do drama moderno (SZONDI, 2001), de acordo
com a qual, a crise do drama ja estava instaurada e Brecht era apenas mais um entre os que
tentavam resolver esse problema, no seu caso: assumindo o elemento épico que se
impunha. Ou ainda, como diz COSTA (2005), que ndo apenas os pressupostos do teatro
épico, mas o proprio nome “teatro €pico” ja estavam la ha bastante tempo quando Brecht
chegou; ou seja, a inovagdo parece estar mais relacionada a reivindicagcdo do termo e a luta
tedrica travada em sua defesa. Como a autora lembra, para a tradi¢do intelectual alema era
muito 6bvia a divisdo da representacdo das experiéncias de mundo entre os diferentes

géneros, por ela explicados de forma bastante simples:

A dimensdo da interioridade, da subjetividade, que corresponde ao
género lirico. A dimensdo publica, a dimensdo da vida cotidiana, no
sentido da rua, muita gente reunida, essa situacdo em que nds
estamos, a esfera politica, a esfera dos negdcios, a esfera das
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guerras, isso é a esfera do épico. E a terceira esfera, que
corresponde ao ambito da vida privada; ambito da vida privada quer
dizer familia, briga de pai com filho, briga entre irmdos, amores,
grandes paixdes. Esta € a esfera do dramatico. (COSTA, 2005).

Ela reforca que naquele momento “qualquer alemao sabia disso” e que as
transgressdes a esse modelo tanto na Alemanha como na Franca obviamente ja vinham
acontecendo hd tempos, como a prépria critica teatral registra décadas antes de Brecht
nascer através das insistentes cobrancas de atencdo aos preceitos do drama. Tudo isso €
explicitado pelas tentativas do teatro de se ater a estes preceitos, enquanto, a0 mesmo
tempo, colocava em cena debates da vida publica. Essa contradi¢ao crescente, grosso modo,
entre forma e conteudo, aparece de forma mais 6ébvia como um problema da dramaturgia,
mas também as rendncias ao presente, a acdo ou ao didlogo podem caracterizar o
esgotamento do drama. Szondi (2001) estuda Ibsen, Tchekhov, Strindberg, Maeterlink e
Hauptman justamente por essa Otica, investigando a crise do drama. E ao se levar em
consideracdo sua andlise das “tentativas de solu¢do” para a crise identificada, comprova-se
que na Berlim em que Brecht chega nos anos 20, o conteddo épico do teatro transbordava e
o debate a esse respeito ja se impunha. Um dos principais focos desse debate é
precisamente o teatro politico de Piscator — com seus coros e projecdes cinematograficas —,
junto a quem Brecht trabalhou inicialmente na Volksbiihne.

No entanto, ainda que busque apresentar uma solucdo para a crise do drama
com a proposicdo de uma nova estética teatral, a postura de Brecht frente ao canone néo € a
comumente estereotipada de simples rejeicdo ou recusa. Ele incorpora os elementos que
julga pertinentes do passado, sejam eles os fundamentos da representacdo realista, a
temdtica social do naturalismo, os avangos técnicos da cena expressionista e at€é mesmo
alguns enredos shakespeareanos ou do teatro No. Sua proposta € para um teatro novo, mas
sua pritica € sintetizadora e ndo reivindica originalidade; ele pesquisa e extrai
tranquilamente do que j4 estd pronto o que lhe pode ser util. Jameson chega a chamar de
“pilhagem” a apropriagdo de pecas que ele teria feito de outras culturas e do passado. E o
vergonhoso termo “plagio”, que na experiéncia académica causaria grande alarde, mais de

uma vez foi lhe dirigido garantindo o lugar privilegiado do escandalo em sua obra (PASTA

29



JR, 1997: 38). Mas a discussdo aqui ndo parece ser precisamente de autoria € nem
fundamentar-se numa ética especifica — o que serd visto em outro momento quando for
abordada dimensao coletiva do trabalho de Brecht —, ela centra-se no objeto artistico e na
consideragdo feita por Jameson de que “quanto mais gente de todas as idades tiver deixado
seus tracos no artefato, tanto mais rico e melhor ele serd” (MB: 26), o que justifica a
necessidade de que seja um pouco melhor conhecida a posicdo de Brecht frente aos objetos
que podem servir de matéria prima e qual apropriacao deles pode ser feita.

A partir dos textos e fragmentos deixados pelo dramaturgo, Jameson recupera o
que j& havia sido sugerido por Parmallee” e desenvolvido por Tatlow®® sobre o
entendimento de Brecht de que os classicos na tradi¢do teatral, ainda que idealistas, teriam
tido conteddo progressista e intelectual (MB: 219). E mostra que ele via no conteido
revoluciondrio que os cldssicos do teatro tiveram outrora, algo que a burguesia foi
historicamente obrigada a por um fim; ou, para usar os termos do proprio Brecht: com o
passar do tempo, teria sido necessario fazer um “uso cada vez mais culinario” desses

classicos (MB: 60). E € por isto que:

Este é também o sentido no qual a sétira brechtiana em geral e a
satira aparente dos cldssicos (escrever em verso, etc.) sdo muito
diferentes da ridicula liquidacdo comum; a sétira brechtiana deseja
ensinar uma li¢do sobre o idealismo progressista, ela se prende a um
certo “momento da verdade” (para usar a expressdo de Hegel)

destes mesmos classicos cuja ineficdcia precisa ridicularizar. (MB:
220).

Se por um lado ele pretende ridicularizar a ineficacia a que foram trazidos os
classicos, por outro ele nido hesita em absorver e preservar elementos do passado como
centro de sua formulacdo estética. No primeiro item de seu Pequeno Organon, na defini¢ao
de teatro, Brecht reafirma que o objetivo ou finalidade dessa arte € a diversdo ou prazer

(BRECHT, 2005: 127), para logo mais adiante colocar em questdo qual diversdo seria

2 Referéncia em MB a Brecht’s América, de Patty Lee Parmalee (Miami, Ohio: Ohio State U. Press, 1981).

* Referéncia em MB ao estudo sobre Confdcio em The mask of Evil, de Antony Talow (Bern: Peter Lang,
1977).
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adequada ao homem da “era cientifica”. A pedagogia e a comunica¢do de massas, entdo,
emergem como as respostas mais apropriadas para o divertimento na conjuntura por ele
apresentada (p.136-137). E, ainda que em divergéncia com os artistas e fildsofos de seu
tempo, historicamente ndo hd grande novidade nessa proposicdo, como o préprio Brecht

explica com simplicidade em seu texto “Sobre o teatro experimental”:

Fundada nos grandes filésofos do século das Luzes, Diderot e
Lessing, a estética burguesa define o teatro como um lugar de
diversao e ensinamento. (BRECHT, 1967b: 129).

Aquela época ndo conhecia a contradicdo entre esses termos, que foi se configurando e
exacerbando até o impasse colocado nos dias de Brecht, do qual ele ja tinha bastante

consciéncia como se pode ver:

Se considerarmos agora o teatro contemporineo, descobrimos que
os dois elementos constitutivos do drama e do teatro, a diversao e o
ensinamento, entraram em um conflito cada vez mais agudo. Af
existe, hoje, uma contradi¢do. (BRECHT, 1967b: 129 — grifo do
autor)

Ao reencontrar “a vocagdo didatica fundamental” da arte, da qual as grandes
civilizacOes pré-capitalistas também ndo haviam duvidado (MB: 16), Brecht incorpora e
utiliza elementos antigos, que podem contribuir para mostrar a historicidade do modo de
producdo, estranhd-lo e desmascard-lo. No entanto, esses elementos do passado,
recuperados, inimigos do moderno como € de se supor, sdo revelados de uma forma que
afasta a ameaca de que sejam encarados como arcaicos e ultrapassados. Brecht, “sobretudo
por sua descontinuidade e fragmentacao” (p. 20), mas também por seu grande entusiasmo
diante das possibilidades tecnolégicas que se abrem, apresenta-se como absolutamente
moderno e revigora o antigo, desafia a modernidade e seus tabus — como o didatico em arte.
Desse modo, a prépria modernidade de Brecht torna-se ambigua, e para abordd-la no
contexto do modernismo e ndo causar surpresa, Jameson toma o cuidado de lembrar a seu
leitor que “modernismo ¢ uma palavra que caracteriza mais a situacao do artista do que sua

ideologia estética” (p. 125).
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Sem prejuizo dos tracos camponeses e pré-capitalistas identificados em seu
trabalho, a modernidade se impde por toda a obra do dramaturgo. Nos trabalhos de
juventude, Jameson ressalta as pecas radiofénicas, em que a maquina, ainda quando nao
aparece em cena ou € tema da discussdo, se faz presente pelo préprio meio tecnolégico de
realizacdo dos espetdculos (MB: 224). Ja nas pecas épicas de espetdculo, o critico encontra
o exemplo de A vida de Galileu, em que a modernidade se afirma através no banimento de
Deus pela ciéncia e da “reafirmac¢do de uma Nova Era Humana” (p. 227). Alguns desses
diversos indices de modernidade, mais diretamente vinculados as técnicas, como, por
exemplo, a autonomizagao, serdo devidamente apresentados na se¢do sobre os recursos do
teatro brechtiano. Agora, cabe explorar um pouco mais o significado da modernidade em
Brecht, que para Jameson é associado em larga medida as tecnologias futuristas e a
producdo ou produtividade, e os sentidos de progresso e atividade ai implicados. Por isso, €
importante dedicar algumas palavras a aparicdo e participacdo de trés objetos tecnolégicos
na proposta brechtiana: o rddio, o avido e o automdvel.

O réadio transmite as cantatas escritas por Brecht como “voz desencarnada” e,
de acordo com Jameson, as transforma em portadoras do signo tecnolégico. E interessante
que o dramaturgo tenha inserido o rddio em sua obra ndo apenas como tema de reflexdo ou
ainda como meio para as cantatas feitas para concursos, pois ele também é incorporado
como personagem em O vdo sobre o oceano, como narrador do grande feito histérico do
primeiro voo sobre o oceano. Brecht vé no rddio uma grande chance aberta para pér em
funcionamento suas teorias sobre o teatro €pico e faz dele personagem, tema e veiculo de
seu teatro. Acima de tudo, ele reconhece nesse instrumento a possibilidade de expansdo da
comunicacdo humana, impedida entdo por alguns grupos com interesses de manter as
pessoas como meros receptores™.

O avido, também central para a peca mencionada, € o veiculo que permite a
surpresa de uma época frente as chances que se descortinam com a tecnologia. O homem
pode através de seu trabalho vencer uma lei natural, a lei da gravidade, e, com isso, colocar

em questdo tudo que parecia eterno e imutavel. At€¢ mesmo a propria natureza, “o reino

% Sobre a posi¢do de Brecht diante do percurso de monopoliza¢io do rddio ver artigo de Frederico (2007).
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deserto da altitude transoceanica, como um mundo anterior ao aparecimento da vida” (MB:
225), é surpreendida pelo feito alcancado: ap6s milénios de siléncio, testemunha com
perplexidade a faganha da humanidade que se ergue do solo e cruza o oceano voando. Este
voo, que tem uma dimensdo especial de anincio de outras possibilidades humanas, nao
deixa de ser um desafio a existéncia de Deus, uma praxis que impulsiona a secularizagao.

O momento histérico particular em que Brecht viveu, permitiu a ele examinar
esse advento da técnica quando ela ainda ndo era orginica a ponto de se tornar invisivel
como nos dias de hoje. Era possivel, entdo, observar os principios de seu funcionamento e

maravilhar-se com o avango conquistado:

O meio ambiente transformava-se cada vez mais, de decénio em
decénio, depois, de ano para ndo, e mais tarde, quase de dia para
dia. Eu préprio estou, neste momento, escrevendo numa maquina
que nio era conhecida quando nasci. Desloco-me nos novos
veiculos a uma velocidade que meu avd ndo poderia sequer
imaginar; ndo havia nada nesse tempo que se movesse tao
rapidamente. E além disso, elevo-me no ar, coisa que era impossivel
a meu pai. Podia conversar com meu pai de um continente para
outro, mas foi s6 com o meu filho que primeiro vi as imagens
animadas da explosdo de Hiroxima. (BRECHT, 2005: 133).

E esse sentimento fica ainda mais claro em outro trecho de Brecht, citado por
Jameson, no qual € descrita a sensa¢do que se tem ao dirigir um automovel velho apos ter-

se acostumado a dirigir um carro moderno:

Subitamente ouvimos outra vez as explosdes; o motor trabalha pelo
principio da explosdo. Comegamos a sentir-nos espantados que um
veiculo, na verdade qualquer veiculo ndo movido por tracdo animal,
possa mover-se; em suma, compreendemos agora o automoével
como algo estranho, novo, como uma proeza da pura construcdo,
enfim, precisamente como algo ndo-natural. A natureza, a qual o
automovel obviamente pertence, subitamente encerra o momento de
ndo naturalidade dentro de si prépria, e seu conceito fica, agora,
saturado dessa nao-naturalidade (MB: 236; Willett 144-5; XXII
656-7).
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Ja ndo estd mais dada essa possibilidade — prépria da época de Brecht e
registrada em seus poemas — de dirigir um carro velho e surpreender-se com a explosdo. E
nao é porque esse carro simplesmente ndo exista mais, mas porque ele também ja foi
apropriado, esvaziado e estilizado pela pés-modernidade, tendo restado apenas sua lata, e
ndo o motor primitivo necessario ao exercicio brechtiano. O velho, nos dias atuais,
encontra-se completamente escondido e soterrado. Ou ainda, o que hd muito pouco tempo
era novo — e comeca a ser considerado prematuramente velho — ja tem tecnologia suficiente
para dificultar aquele contato descrito por Brecht e trazer a tona a dimensdo do trabalho
contido, morto, e o espanto dessa compreensdo; nao € mais velho o suficiente. Enquanto
isso, o elemento tecnoldgico do que € realmente novo também pouco serve a esse
propésito, pois se dilui cada vez mais no humano®®, bloqueando de vez o mecanismo
observado na citagdo.

E nesse sentido — do espanto frente ao advento tecnoldgico, estudo e
compreensdo de seus mecanismos e resgate do trabalho humano que permite
transformacdes — que Jameson afirma a modernidade de Brecht. E a partir daqui é possivel
discutir alguns desdobramentos que as propostas do dramaturgo alcangaram no teatro e
também sua repercussao em outras dreas.

Em diversas insercoes em O método Brecht, Jameson identifica e trata como
discipulos de Brecht a trés importantes nomes: Walter Benjamin, Roland Barthes e Jean-
Luc Godard. Dessa forma, além de revelar ou ressaltar as origens brechtianas do que foi
desenvolvido posteriormente em diferentes areas, o critico utiliza o termo: discipulo, que
denuncia uma forma tradicional de dar continuidade a uma sabedoria, e caracteriza Brecht,
na complementacdo do quadro sugerido, como um mestre — uma imagem que podera ser
util para esse trabalho mais adiante. Dos trés nomes citados, Jameson explora menos 0s
desenvolvimentos que Godard teria dado ao Efeito V para o meio especifico do cinema,
ficando apenas algumas indicag¢des sobre o “senso agudo das possibilidades de montagem
fotografica” do cineasta e como isso teria desenrolado o que ficou, de certa forma, limitado

nos projetos de Brecht que envolviam essa arte (MB: 78).

?® Jameson menciona em uma nota “A manifesto for Cyborgs”, de Donna Haraway, como texto que
permanece central a esse respeito (MB: 225).
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Ja os outros dois discipulos teriam contribuido principalmente desenvolvendo o
que ja estava iniciado em Brecht sobre a critica da representacdo. Walter Benjamin, que
teria levado adiante a ética da producdo, apds toda a influéncia péstuma e o prestigio que
adquiriram seus ensaios sobre tecnologia, precisaria urgentemente reencontrar seu
“contetido brechtiano original” e para isso Jameson procura presentificar a produtividade
dessa relacdo mostrando como Brecht teria explicado a situac@o intelectual e sécio-
econdmica do escritor no capitalismo a Benjamin. Esse certamente ¢ um dos grandes
ganhos dessa amizade e intenso convivio intelectual, o que, de acordo com Jameson,
contribui na caracterizacdo de Benjamin tanto como marxista quanto como modernista
(MB: 63). Por outro lado, através da teorizacdo de Benjamin sobre o uso da camera é
revelada a “natureza brechtiana” desse instrumento, pois através dele ¢ potencializada a
possibilidade de ir a detalhes e explorar o que estd escamoteado na familiaridade dos
objetos, penetrando na realidade e criando efeitos com a camera lenta, revelando aspectos
ocultos, naturezas diferentes e dimensdes até entdo ndo conhecidas. Ainda que Jameson
entenda que o caminho seguido por Benjamin toma uma direcio mais hermenéutica e
metafisica do que o de Brecht — ao menos no que se refere a autonomizacgao, que seria mais
filosofica na dramaturgia brechtiana — a filiacdo ndo € identificada através dos resultados
que foram obtidos por cada um deles, mas pela forma de andlise. O dramaturgo, com as
suas interrupcdes na cena teatral, devido a caracteristicas do proprio meio, teria conseguido,
de acordo com o critico, produzir mais atividade (p. 78).

Barthes € outro autor que também precisaria ter suas origens brechtianas
explicitadas; em especial, no que diz respeito a critica da representacdo e a entrada e
popularizacdo na teoria francesa do efeito de estranhamento através de seu Mitologias, que
teria sido ponto de partida pra “um certo pds-estruturalismo propriamente brechtiano” (MB:
65). A proveitosa extrapolacdo do legado de Brecht que Barthes fez para linguistica,
mantendo a prescricdo do estranhamento, caberia justamente por se tratar de um método e
nao de um sistema filosofico. Jameson procede mostrando o que € brechtiano em Barthes e
o que ¢ barthesiano em Brecht, e esclarecendo como Barthes teria ressaltado “tudo o que ja
¢ profundamente pds-estrutural e ‘textual’ em Brecht” (p. 81). Ele retoma, por exemplo, o

termo “proairesis” (decisdo, escolha) utilizado por Barthes, e o utiliza para falar das
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decisdes implicadas por cada agdo no teatro épico e do instante de hesitacdo que lhe é

caracteristico:

o momento proairético pode ser o espago teatral no qual um evento
jé existente e estereotipadamente pré-formado pode ou ndo ocorrer;
quanto um cendrio muito diferente no qual, pelos processos
multiplos de andlise e desfamiliarizagdo de divisdo em partes, a
reconstru¢do delas de maneiras totalmente novas e insuspeitas, uma
transformacgao pode ocorrer (MB: 82).

E duas possibilidades abertas pelo proairetismo sdo exemplificadas por
Jameson a partir da dramaturgia de Brecht: o momento do ser ou ndo ser — em que o ator
hesita e deixa claro em sua representacao ter tomado esse caminho e ndo seu oposto —, que
pode ser representado pela decisdao de Grush de pegar o bebé do governador e salva-lo em
O Circulo de Giz Caucasiano; ¢ o momento, diferente do primeiro, em que se torna
possivel uma escolha nova ou transformacdo. Este € representado pela desmontagem e
reconstituicdo da personagem Galy Gay em Um homem é um homem (MB: 82).

A vantagem de recuperar as influéncias brechtianas nesses trés discipulos
apontados por Jameson seria prioritariamente a de reencontrar o conteido politico original
das diferentes teorizacdes. Essa persegui¢do dos projetos ndo desenvolvidos de Brecht, os
desdobramentos de algumas das suas teorizagdes, o que pode ser Uutil e o que permanece
vivo e atual também parece ter muita relagdo com uma projecdo para o futuro inerente a
propria obra, identificada e nomeada por Pasta Jr. como reposicdo programada ou
premeditada (PASTA JR, 1987: 25). Sdo indmeros os indicios citdveis dessa premeditacao
e da organizacdo da posteridade em Brecht. Ele préprio, de modo a atender um pedido de
sua curiosa personagem, o Sr. Keuner, de que “a todo conselho amistoso se acrescentasse,
quando possivel, um outro conselho, para o caso do primeiro ndo ser seguido” (BRECHT,
1989: 20), deixa registrado, através de dois conselhos no conhecido poema de 1936, seu
interesse por organizar a sua posteridade e definir que quer ser lembrado como um

encaminhador de propostas:

N3ao necessito de pedra tumular, mas
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Se necessitarem de uma para mim
Gostaria que nela estivesse:

Ele fez sugestdes

Nos as aceitamos.

Por tal inscri¢do

Estarfamos todos honrados.
(BRECHT, 1986: 319).

Deve ser por esse motivo que Jameson comega seu livro com uma digressao,
imaginando o quanto Brecht ficaria contente com uma argumentacdo em defesa de sua
utilidade para nossos dias, quando “a retoérica do mercado pds-guerra fria é ainda mais
anticomunista que a dos velhos tempos” (MB: 13). Brecht quis ser considerado como
alguém que fez sugestdes proveitosas, e algo, que mais do que simplesmente sugerir, ele
seu exorta leitor ou espectador a fazer, é adotar uma postura critica. Ele quer que suas
propostas sejam aceitas, claro, mas ndo como cépias integrais e descontextualizadas. Sua
utilidade se vincula a recomendacgio central, teorizada e exemplificada, de desconfiar do
trivial e do habitual®’. Por isso, Jameson questiona se aquele que reescreveu textos antigos
ndo teria também a sua propria reelaboragdo recomendada (p. 19), fazendo de sua incitagdo
ao estranhamento e a critica, o que, por fim, poderia chegar a vitimé-lo.

Sdo encontradas nesse trabalho ao menos duas formas distintas de lidar com o
reaproveitamento critico de Brecht. De um lado estd a apropriacdo que pretende preservar
algo vital do que seria brechtiano, ainda que, em determinados momentos, isso implique em
conflito com a imagem tradicional de Brecht — que ndo € a do exilio ou a de Weimar, mas a
consolidada nos anos 60 e 70. Essa postura remete ao préprio livro de Jameson e sua
recuperagdo de Brecht e também ao que foi visto sobre seus discipulos: Barthes, Benjamin
e Godard. Do outro lado, existe um trabalho sobre Brecht que ndo levaria em conta o seu
“conteudo politico original”, e operaria um esvaziamento do autor a ponto de pouco restar
daquilo de que se partiu. Essa segunda forma, ainda quando considerada um brechtianismo,
e mesmo que, em geral, seja mais ligada a atividade teatral do que a primeira, ja ndo pode

ser encarada com aquela 16gica reconhecivel na relacdo entre mestres e discipulos.

#” Conf. trecho do prélogo da peca A excegdo e a regra € poema em anexo.
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A pergunta de Jameson pelo Brecht que teria resistido aos anos 60 e ao fim das
experiéncias socialistas € oportuna para a busca da compreensdo desses outros
desdobramentos da proposta brechtiana, que, de acordo com o critico, ja teriam tido inicio
pouco antes da morte do dramaturgo, quando o Berliner Ensemble, companhia por ele
fundada, iniciou a montagem dos textos e as viagens em turnés que O consagrariam
mundialmente. As apresentacdes de O circulo de giz caucasiano (1954), A vida de Galileu
(1956) e de A resistivel ascensdo de Arturo Ui (1958), entre outras, tornaram o Berliner um
dos teatros mais importantes da Europa, construindo o que o critico chamou de um
“anticlimax a fortuna péstuma’ do autor (MB: 38).

De acordo com Jameson, o sucesso brechtiano durante os anos 60 e 70 esta
relacionado a trés necessidades em pauta que puderam ser atendidas por sua proposta; a
primeira delas, do publico burgués, seria uma necessidade de inovacgdo teatral e tedrica, o
que Brecht permitiu com algo de shakespereano e extravagante, com seus figurinos,
cenarios e “textos que incorporaram repertorio do mundo inteiro”; a segunda, uma demanda
da esquerda “por um novo tipo de literatura e politica de ‘agitprop’ e de arte de vanguarda”,
que Brecht pdde suprir com sua teoria sobre politica e estratégia adaptavel a outros veiculos
como o cinema e a pintura; por fim, a terceira necessidade seria de “possibilidades a serem
exploradas pelos povos descolonizados”, o que os aspectos camponeses do teatro
brechtiano ajudam a resolver, abrindo espagco para a bufoneria, a mimica e a danga, os
teatros “ndo-ocidentais” e “pré-burgueses” (MB: 38-39).

Por outra Gtica, Knut Lennartz®®, avalia o mesmo processo de aceitagdo de
Brecht a partir de uma mudancga que teria ocorrido em sua recep¢do na Alemanha Ocidental
ja logo apds a construcdo do muro de Berlim, em 1961. O que € identificado inicialmente
pelo autor como a promog¢ao de “um verdadeiro boicote contra as pecas de Brecht”, teria
caminhado alguns anos depois para a manuten¢cdo de Brecht entre os dramaturgos mais
encenados tanto no lado oriental como no ocidental, com a refundacdo da Schaubiihne em

1970. Deve-se, contudo, estar atento a relevancia da expressao que Lennartz assevera ter se

?® Knut Lennartz é redator da revista Die deutsche Biihne. O artigo com os dados mencionados estd disponivel
no site do Instituto Goethe no Brasil: http://www.goethe.de/ins/br/sap/prij/bre/ldb/Idba/ptindex.htm. Acesso
em 30 de agosto de 2010.
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difundido nesse mesmo periodo de promog¢ao do brechtianismo: “a inocuidade contundente
do cléssico”, bem como do que o autor observa como uma forma mais “auténoma’ que os
diretores contemporaneos teriam de lidar com os textos de Brecht.

O que interessa aqui € observar o processo através do qual Brecht conseguiu
conviver com a tradicdo burguesa ocidental, que para Jameson foi multipla e permitiu a sua
existéncia nos anos 50, e como a partir de determinado momento ele precisou ser
gradualmente eliminado, ainda que suas encenagdes continuassem acontecendo. Essa
eliminacdo ou afastamento da matriz brechtiana pode ser buscada justamente em defesas de
continuidade de suas propostas e nos discursos daqueles que reivindicam ser seus herdeiros.
E quando trata desse processo, Jameson menciona o proprio “cldssico e paradigmatico
Berliner Ensemble pouco a pouco se transformando, diante dos nossos proprios olhos, em
Heiner Miiller e pds-modernismo” (MB: 19). O novo encenador assume a antiga
companhia de Brecht logo apdés o inicio do periodo que Jameson admite como o de um
certo “cansaco brechtiano”, ap6s as trés necessidades terem sido atendidas pela proposta
teatral e terem inicio os questionamentos sobre a possibilidade de ainda ser brechtiano,
marxista ou socialista “p6s-89”. A partir de entdo, no entanto, o autor ndo é simplesmente
esquecido ou descartado; as novas possibilidades de desmontd-lo e aproveitar s6 o que
convém faz proliferarem os produtos ndo-brechtianos de Brecht como antidoto para o seu
esgotamento. A esse respeito, vale a pena retomar um trecho bastante irnico que aparece
logo no inicio de O método Brecht, em que o critico trata da apropriagdo do trabalho de

Brecht pelos diversos discursos da Teoria:

nao ha algo profundamente nao-brechtiano em si na tentativa de
reinventar e reviver “Brecht para os nossos tempos”, ou o Brecht
p6s-moderno ou o Brecht para o futuro, um Brecht pds-socialista ou
mesmo pds-marxista, o Brecht da teoria homossexual ou da politica
de identidade, o Brecht deleuziano ou derrideano, ou talvez o
Brecht do mercado e globalizacdo, um Brecht da cultura de massas,
um Brecht do capital financeiro, por que nao? (MB: 19).

A preocupacio que Jameson apresenta nesse trecho quanto as reinvengdes nao-

brechtianas-de-Brecht ndo ¢, de forma alguma, infundada. Todos esses ‘“Brechts”
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mencionados — e € provédvel que ainda haja muitos outros — ja devem ter sido encenados e
promovidos mundo afora, constituindo, expandindo e valorizando cada vez mais o
produtivo “campo magnético Brecht” — no qual agora mesmo esse trabalho também deve
orbitar.

Sem duavida, a pés-modernidade fez com que fossem conhecidas e reconhecidas
novas sequéncias ao projeto do dramaturgo. E talvez por ter conquistado a direcdo de sua
companhia, a Berliner Ensemble, o polémico encenador Heiner Miiller ¢ um dos nomes
mais celebrados nesse aspecto. Nao raro encontram-se, entre as criticas escritas sobre
Miiller, referéncias ao valor do trabalho do encenador para a continuidade de um Brecht

. 2
“atualizado” %

ou ainda mengdes a constru¢do de Miiller sobre os fragmentos deixados por
Brecht como um verdadeiro “didlogo” entre os autores. O proprio Heiner Miiller em uma
fala reportada por Koudela (1997): “Eu comecei ali onde Brecht parou” 0 fortalece esse
entendimento de um “desenvolvimento natural” do trabalho interrompido do dramaturgo’'.
E com sua morte recente, € a nova dire¢cdo que assume a Berliner Ensemble, o caminho

trilhado pela companhia e exibido em espetdculo trazido ao Brasil em 1997 chama ainda

. - . N . .. 32
mais aten¢do por suas divergéncias com o projeto original’.

Matthias Langhoff, um dos principais diretores europeus, que defende o
escandalo, a provocacdo e o confronto com o publico, em artigo para a revista Vintém

(1998), faz uma dura critica a atuacdo da Berliner no fim do século. Para ele a companhia

% Como no artigo de Koudela (1997), do qual vale a pena transcrever o trecho: “Miiller tem uma experiéncia
igualmente fecunda para a sua criagc@o através do confronto com a Lehrstiick (Peca Didatica), em especial
com o fragmento “Decadéncia do Egoista Johann Fatzer”, um trabalho inacabado do jovem Brecht, que
assume atualidade de singular valor na pés-modernidade”.

*® Referéncia extraida do texto de Koudela: Wolfgang Heise, in Wolfgang Storch (ed.), Explosion of a
Memory Heiner Miiller DDR. Ein Arbeitsbuch, Berlim, Edition Hentrich, 1988.

*! Rever o teatro brechtiano ¢ a proposta de Heiner Muller, mas nem mesmo ele estd a salvo da maquina que
utiliza. Em um texto comemorativo dos 80 anos do encenador, Vilela (2009) reporta uma fala interessante do
jornal Siiddeutsche Zeitung: “a estatistica revela que seus textos sdo utilizados cada vez mais em colagens,
atrelados a obras de outros autores. Supde-se que seus dramas irdo sobreviver principalmente como material,
em forma de fragmentos”. Disponivel em: http://www.dw-world.de/dw/article/0,,3933344.,00.html. Acesso
em 20 out 2010.

32 Na revista Vintém nimero 01 (1998) podem ser encontrados textos interessantes a esse respeito, escritos
por ocasido da passagem da Berliner Ensemble pelo Brasil em outubro de 1997 com a peca A resistivel
ascensdo de Arturo Ui. O texto dessa peca é de Brecht e o grupo reivindica a direcdo de Heiner Miiller
(+1995).

40


http://www.dw-world.de/dw/article/0,,3933344,00.html

do inicio era um teatro empenhado em fazer um pais socialista, e hoje teria se convertido
em apenas uma pequena empresa capitalista. No Brasil, Mércio Aurélio, um dos mais
renomados diretores teatrais vivos e com enorme conhecimento tanto da obra de Brecht
quanto da de Heiner Miiller, também registra sua decep¢do com a montagem de Brecht que
visitou o Brasil, na qual diz ndo ter reconhecido nem o dramaturgo e nem o encenador. Ele
mostra seu total desapontamento na critica que dirige ao grupo e ao espetdculo,
contribuindo para esclarecer e delinear o que ainda outros encenadores chamaram de uma
“desorganizacdo da contribuicdo critica criativa de Brecht para o teatro”. Fernado César
Kinas, por exemplo, explicita em texto seu para a mesma revista que os principais nomes
de entdo na companhia, Stephan Suschke e Martin Wuttke, simplesmente recusavam o
brechtianismo: “Algo como matar o pai, segundo as fantasias psicanaliticas, ou mais
simplesmente, sair da sombra de Brecht” (VINTEM, 1998: 22).

Os questionamentos de trabalhos teatrais que partem das bases oferecidas por
Brecht geralmente dizem respeito a uma despolitizacdo dos textos do dramaturgo, que
podem até ser origindrias de uma “fossilizagcdo” de montagens por ele dirigidas. O mesmo
fendmeno, entretanto, pode ser observado, como ja foi antecipado, quando se tem em foco
as técnicas e recursos utilizados pelo teatro épico ou dialético. Esses recursos isolados, em
grande escala apropriados pela midia para propdsitos que divergem e até mesmo se opdem
a sua funcdo dentro do projeto brechtiano, ndo devem bastar para desacreditar o projeto
politico (que serd mais discutido logo adiante) identificado no Efeito de distanciamento.
Quando Roberto Schwarz, por exemplo, menciona alguns casos especificos dessa
apropriacdo no ambito da publicidade brasileira em seu artigo: “Altos e Baixos da
atualidade de Brecht” (1999: 130), ele trata de recursos que compdem o efeito de
distanciamento, desenvolvidos pelo dramaturgo para romper com a ilusdo e permitir a
consciéncia critica, sendo utilizados justamente para iludir sobre determinada compra e dar
a impressao de decisdo ao consumidor. Essa contradi¢do sé faz explicitar, na verdade, que o
que havia de brechtiano em Brecht ndo pode ser resgatado nas diversas férmulas e
elementos que ele proprio aproveitou de terceiros, mas deve ser buscado no modo particular

como ele realizava o uso de tais elementos.
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Na pés-modernidade, Brecht encontra justamente o Zeitgeist que prefere o
descontinuo ao orgénico, a ruptura a continuidade e o conflituoso a unificagdo, e era de se
esperar que algo de sua producdo fosse mesmo absorvido e redimido, por ter promovido
também essas caracteristicas em suas teorizagdes. Mas Jameson defende que a distancia e a
separagdo de Brecht, que “constituem reptidio simbolico aos valores formais do passado e
emergéncia do Novum” (MB: 113), ndo poderiam ser facilmente acolhidos por esse
Zeitgeist. As lutas tedricas contemporaneas todas muito estéticas, por nao identificarem os
assuntos politicos em pauta, ndo poderiam ou nio conseguiriam fazer o aproveitamento
necessdario de Brecht (p. 116) Entdo, da descaracterizacdo das técnicas, retorna-se a
neutralizacdo de Brecht tanto na divulgagdo de seus poemas mais radicais de forma a torna-
los inofensivos, quanto nas escolhas que sdo feitas pela direcio das montagens mais
recentes de textos do dramaturgo™.

Parece que o saldo verificdvel, apos mais de meio século de permanéncia em
cena, € ainda um pouco daquele cansagco que teve inicio nos anos 80 quando se tem em
conta o Brecht que insiste em ser politizado, irdnico e sagaz. Esse tem cada vez um publico
menor e mais especializado. Enquanto isso: sucesso de bilheteria para ao Brecht renovado,
produzido com artistas “globais” e esvaziado, ou mesmo para o que foi possivel extrair de
seu sistema e dar autonomia.

E claro que, se a teoria de Brecht é uma teoria da transformagio, que pressupde
a constante auto-critica, sua mera repeti¢cdo poderia, em verdade, ser considerada algo nada
brechtiano. No entanto, € preciso diferenciar o que seja realizar um trabalho critico partindo
de Brecht do que seja abdicar da radicalidade do autor para por em primeiro plano o que
convém aos financiadores, ou mesmo ao publico.

Aquela modernidade vista em Brecht anteriormente, muito vinculada ao avango

tecnolégico de sua época, j4 parece agora um pouco fora de moda, e por isso os

* 0 poema “Hd homens que lutam um dia”, que figura entre os mais impressos em quadros e camisetas do
Che Guevara, pode ser também encontrado nos panfletos de homenagem a aposentados confeccionados pelos
RHs empresariais. Outro exemplo: em uma recente matéria de televisdo sobre a montagem de “A alma Boa de
Setsuan” com atores famosos, dissociando aprendizagem de diversdo, o apresentador enfatizava que “um
Brecht ndo precisa ser sério, nem muito ‘cabe¢a’”®. Ao final da montagem comentada, a dire¢cdo optou por
colocar a musica “Canta, canta minha gente” do cantor Martinho da Vila, o que, no minimo, desmente a
dramaturgia precedente.
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encenadores procuram novos acessorios e colagens para apresentar um Brecht reciclado.
No entanto, Jameson acredita na produtividade do velho Brecht também para nossos dias e
declara logo de inicio seu interesse em buscar sua utilidade e explorar aquele processo
caracteristico do Efeito V de encontrar o passado escondido e resgatar a historicidade. Essa
ferramenta permite hoje, por exemplo, o reconhecimento dos preceitos formais do drama
sob suas diferentes carapacgas. Pois ainda que jia ndo encontre um aparato de defesa como
possuia um século atrds, o drama, como a tecnologia diluida no humano e agora muito
organica, domina sob novas formas sem necessidade de ser nomeado: do foco sempre nas
relacdes intersubjetivas nas telenovelas até a colonizagdo da forma épica do cinema através
dos produtos da industria hollywoodiana. Brecht, com a sua escrita impregnada pela
surpresa e perplexidade, descrita no exemplo do automovel, desnaturaliza algo do meio
técnico ou cientifico e institui, a0 mesmo tempo, processo semelhante para criticar a
estética que pretende superar.

Por fim, olhando o conjunto de comentdrios de Jameson sobre Brecht que
privilegiam a reflexdo em perspectiva histérica, pode-se dizer que ele aposta no futuro e
oferece, sempre que possivel, encaminhamentos positivos. Ele assegura que a “fadiga”
brechtiana produzida teria mais relacdo com os esteredtipos de Brecht consolidados do que
com as demais possibilidades, que ainda seriam de grande interesse. Nem tudo estaria
perdido e aquele que aprecia o poeta alemao ndo precisa estar mergulhado em nostalgia,
pois seria possivel encontrar “as formas pelas quais Brecht ainda vive pra nés” (MB: 19).
Pode-se constatar essa aposta no futuro a partir da assertiva do critico sobre os tracos
utopicos que ele identifica no trabalho de Brecht: eles comporiam “uma li¢do cujos
prazeres certamente voltardo em geracdes futuras, por maior que parega o seu descompasso

com a atual era do mercado”. (MB: 28).
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2.2. Discurso: O método de Brecht

J& percebi”, disse o Sr. K,. “que afastamos muitas
pessoas dos nossos ensinamentos, por termos uma
resposta para tudo. Ndo poderiamos, no interesse da
propaganda, fazer uma lista das questdes que nos
parecem totalmente irresolvidas?

(BRECHT, 1989: 26)

Como j4 foi visto, Jameson persegue o que ele chama de método em Brecht
triangulando trés dimensdes do trabalho do autor: seu pensamento, sua linguagem e a forma
de sua narrativa. E ainda que os trés capitulos de seu livro tenham nomes que se refiram
diretamente a essas dimensdes — Doutrina, Gestus e Provérbios —, ele ndo pretende tratar de
cada um de forma estanque, convertendo tudo a uma coisa s6 ou a alguma forma de
hierarquia, mas sugere por todo o texto que cada uma das dimensdes acaba por se traduzir

nas outras duas:

o sentido interno ou simbdlico de sua linguagem ou estilo pareceria
reter uma distingdo propria, embora suscetivel de formulagdo em
pelo menos outras duas areas. Portanto podemos sentir que o que da

7z

a linguagem seu sabor singularmente brechtiano é um modo
estritamente brechtiano de pensar; se ndo, em ultima andlise o
formato do gesto — para ndo dizer gestus — desta linguagem
considerada como um ato simbdlico no sentido préprio. (MB: 43).

A triangulagdo sugerida, portanto, se configura como um jogo de deslizamentos
ou de fugas de uma instancia a outra: ao tentar se aproximar das praticas linguisticas —
retdricas e estilisticas — ele recai em um campo extralinguistico que o coloca em contato
com as opinides, ideologias e posturas do autor; ao tentar cercar essas posturas, a provavel
fonte das anedotas brechtianas, ou o seu pensamento, ele é, entdo, dirigido a um formalismo

ou a recomendagdes “vazias” (p. 49).
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Sendo assim, a pergunta em O método Brecht pelo que seria efetivamente
caracteristico do brechtiano ndo poderia ser respondida por apenas uma das trés dimensoes
mencionadas e tampouco poderia eleger — como parece 6bvio — a doutrina como seu centro.
Isso precisa ser frisado uma vez que a questdo da doutrina é particularmente sensivel em
Brecht e ao se falar em uma doutrina brechtiana € inevitdvel a remissdo imediata ao
marxismo. A dramaturgia de Brecht organiza uma filosofia? O que ela divulga: uma ética,
uma estética ou uma visao de mundo [ Weltanschauung]? Qual seria? Pode-se dizer que, em
geral, o marxismo toma o primeiro plano para cada uma das respostas as perguntas
anteriores. Mas, de forma sinuosa, ora afirmando que a doutrina brechtiana € algo de dificil
apreensdo, mas que terd sido sentida por muitos (p. 57), ora dizendo claramente que Brecht
nunca teve uma doutrina a ensinar (p. 14), Jameson chega a formulacao de que o marxismo,
enfim, ndo seria um conteudo ideativo ou doutrindrio em Brecht. Ou seja, a busca realizada
no capitulo Doutrina pelo contetido dos ensinamentos (opinides e ideologias) € mensagens
das técnicas didaticas, de acordo com o critico, acabou se mostrando infrutifera (p. 126), o
que deixou essa posi¢do momentaneamente vazia.

O resultado do deslocamento operado € que a postura didatica em Brecht
permanece 14, em seus textos e encenacdes, apontando um ensinamento ou licdo que ha
pouco parecia muito explicita e acaba de escapar: se ndo ¢ o “ABC dos classicos” o que
estd sendo ensinado, o que seria finalmente? Esse conteido de dificil apreensdo serd
revelado em seu tempo, mas interessa primeiramente observar como foi realocado o
marxismo, pois, em todo caso, o tdo decantado epiteto de dramaturgo marxista, ndo sera
simplesmente abandonado, ele deve ser explorado, deve mostrar sua produtividade, chegar
a quase se esgotar, para s6 entdo poder ser revitalizado.

Ao colocar em xeque a visdo, ndo pouco corrente, de que o didatismo de Brecht
teria por finalidade ensinar um conjunto de principios relacionados ao comunismo, Jameson
identifica um novo plano para o materialismo histérico e dialético, o reencontra na obra do
dramaturgo em sua verdade enquanto método. Mas ndo se acabou de dizer que o método
em Brecht seria a triangulagcdo daquelas trés dimensoes? Sim, o marxismo ocupa, ainda que
ndo exclusivamente, funcdo precisamente nessa triangulacdo, e isso deverd explicitar suas

relacdes ndo apenas com as ideias, mas também com a forma da narrativa e a linguagem.
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Considerando, portanto, que o critico norte-americano defende que as propostas e licoes,
fabulas e provérbios de Brecht teriam sido organizados em forma de método (MB: 14) ja
existem alguns indicios da composicao de tal método.

O elemento que falta serd encontrado no antncio de Jameson do método
brechtiano como a “Unica filosofia ndo-ocidental, ou no minimo ndo-burguesa [do
marxismo], na forma de uma espécie de Tao marxista” (p. 55). Esse arranjo das ideias
marxianas com algumas filosofias e estéticas orientais, ainda que feito de forma muito
tranquila pelo autor, deve causar, no minimo, algum estranhamento. O novo problema,
portanto, € compreender como se da essa relacdo entre os ensinamentos do velho Marx e os
de Lao-tsé e quais s@o seus principais nexos. O que Jameson insinua a esse respeito € que as
diferentes tendéncias do marxismo como as de Korch, Luxemburgo ou Mao (p. 57) ndo
teriam sido capazes de fornecer o equivalente a uma ética que se fazia necessdria para o
trabalho do dramaturgo. Essa demanda por uma ética especifica, que nao poderia ser
suprida pelas filosofias ocidentais, por tratarem disso de forma mais especializada, também
ndo poderia obter respostas no marxismo, que seria, enfim, uma “doutrina de grupos” ou
“de massas” (p. 57). Enquanto isso, a ‘“sabedoria” chinesa classica, com sua énfase
diferenciada que ndo dissocia em suas anedotas o prazer do politico, oferecia
simultaneamente respostas para o comportamento dos individuos e repostas para a pratica
politica, oferecia, enfim, uma ética politica.

Dessa forma, um método peculiar que trabalha na unidade de experiéncias tao
distintas, e atua historicamente sem perder de vista o individuo, comega a ganhar contornos
de atitude, postura ou conduta [Haltung]. O que Brecht teria extraido da “antiga pratica
chinesa de filosofar” e do “humanismo pratico” de seus fildsofos seria a negagdo de certas
oposic¢oes “ocidentais” e a relacdo que se estabelece entre conhecimento e acdo, bem como
entre ética e politica. Para ele, o que foi cindido na filosofia burguesa precisa ser
novamente unificado e o “verdadeiro pensador” ou o “pensador dialético”, como Me-ti
alerta, ndo deve separar agdo e contemplacao ou filosofia e politica: “o politico deve ser um
filésofo e o filésofo um politico” (MB: 101). Além disso, o que ele teria extraido do

marxismo aprendido com Korsch, ao mesmo tempo, ndo seria um conjunto de doutrinas e
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de principios, mas, de acordo com Jameson, fundamentalmente uma “atitude hostil ao
sistema em geral” (p. 47)*, uma forma especifica de observar e lidar com as contradi¢des.

De que se trata, entdo, essa postura [Haltung] construida pelo autor, sendo da
prépria dialética? A dialética ou, como ela é chamada em Me-ti, o “Grande Método”, que
“se define e constitui na procura e descoberta de contradi¢des” (MB: 117), ¢ o que
relaciona no método brechtiano seus pensamentos, seu estilo e a forma de suas anedotas; a
dialética é a confluéncia dos cursos do marxismo e do “taoismo” brechtiano. E justamente o
que Jameson encontra como o realmente “brechtiano em Brecht”.

Tudo o que foi dito até aqui pode se tornar mais claro com a reproducio da

citacdo que Jameson faz de Me-ti:

Me-ti disse: é vantajoso ndo simplesmente pensar de acordo com o
grande Método, mas também viver de acordo com o grande
Meétodo. Nao ser idéntico a si mesmo; aceitar e intensificar crises,
transformar pequenas mudancas em grandes e assim por diante —
ndo basta apenas observar tais fendmenos, pode-se representd-los.
Pode-se viver com maiores ou menores mediagdes, em relacdes
mais ou menos numerosas. Pode-se almejar ou lutar por uma
transformagcdo mais durdvel da prépria consci€ncia através da
modificacdo do nosso proprio eu social. Pode-se ajudar a tornar as
instituicdes do estado mais contraditrias e portanto mais capazes
de evolugdo. (XVIII, 193-193) (MB: 55).

Esse trecho, conselho do sdbio Me-ti, recomenda a adocdo da postura dialética
também na vida individual; recomenda que a dialética deixe de ser apenas pensamento,
para impregnar as acdes préticas. Isso destaca o papel do exemplo pessoal e justifica o que
alguns criticos viram como “a emergéncia de uma nova ética a partir da politica”. O
método, ou Grande Método, é recomendado pelo sdbio a cada pessoa como caminho para
religar a vida com a politica e os processos historicos. E esse caminho se dd no
reconhecimento € mesmo na construcdo de contradi¢des, o que o proprio Brecht teria

experimentado e explorado em sua obra através da “reestruturagdo de justaposicgoes,

** Essa atitude hostil, Costa (2005) “traduz” por “espirito de porco”.

47



dissonancias, Trennungen, distancias de todas espécies” (MB: 118), como serd examinado
mais adiante.

Fica claro, com isso, que a sabedoria chinesa ndo entra em cena, como se
poderia supor, para fluidificar ou atenuar o marxismo: “a dialética nao pode ser reduzida a
mero lamento e elegia a respeito da transitoriedade de todas as coisas” (p. 161). A questio
para Brecht ndo € apresentar meramente o fluxo, ndo é apenas mostrar que as coisas e
situagdes sdo efémeras, mas exibir como elas também podem ser levadas a efemeridade (p.
161)* e como colaborar, a partir disso, para a construcdo do novo. A esse respeito, a
definicdo de Me-ti sobre o Grande Método, extraida de O método Brecht, ndo deixa

duvidas:

O Grande Método é uma doutrina prética de aliangas e dissolu¢@o
de aliancas, da exploragdo das mudangas e da dependéncia da
mudanca, da provocac¢do de mudanga e mudanca dos provocadores,
a separacdo e a emergéncia de unidades, a ndo-auto-suficiéncia de
oposi¢cdes sem as suas respectivas, a unificacdo de oposicoes
mutuamente exclusivas. O Grande Método torna possivel
reconhecer 0s processos nas coisas e utilizd-los. Ele nos ensina a
fazer perguntas que tornam possivel a agdo. (XVIII, 104) (MB:
162).

Uma postura dialética como a aqui apresentada afirma o primado da situacdo,
desvenda a transitoriedade das coisas e aponta para a mudanga. Jameson, ao reconhecer a
ambiguidade das sugestdes e propostas brechtianas, vé nelas as a¢des que podem levar a
transformacdo e as identifica por “atividade” em oposicao a “passividade”. E, entdo, faz
sentido retomar o que o critico diz em seu prélogo apds expor as monadas que dariam conta
do trabalho de Brecht: “Tudo isso agora recolhe-se na pura celebracio da prépria mudanga,
sempre entendida como revoluciondria, como a propria verdade interna da revolugao” (MB:
38).

Brecht pode pretender usar, como em algumas artes marciais, a forca do

oponente e o tempo a seu favor, mas ndo espera apenas do tempo e das condi¢des externas

* Aqui Jameson faz referéncia a “Do caréter perecivel das coisas” (BRECHT, 1969: 49).
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o resultado que almeja. A atividade imprime essa caracteristica que Jameson identifica na
pedagogia brechtiana de “correr a frente da mudanca, alcanga-la, adotando suas tendéncias
de forma a comecar a atrair seus vetores em sua propria direcdo” (p. 50-51). Certamente,
essa atividade, que se tornou muito explicita na obra do dramaturgo, se ndo resulta na
afirmacdo da liberdade, ao menos faz a demonstracdo de sua possibilidade, pois o que
parecia eterno tem — através das técnicas para o teatro e do Efeito V — sua naturalidade
questionada e a sua historicidade revelada. Mas essa priorizacdo das agdes em Brecht nao
menospreza a necessdria funcdo do tempo, pois ele reconhece que as situacdes ainda que
mutdveis, revelam-se mutdveis temporalmente.

Como ¢ dito no poema de 1938 do dramaturgo sobre a escrita do TAO: “a 4gua

36
”?” — ou colocado de outra forma

mole em movimento vence com o tempo a pedra poderosa
pela sabedoria popular: “dgua mole em pedra dura tanto bate até que fura” — a licdo que se
depreende ndo é simplesmente a de que ao final o fraco vencerd, mas de que ndo se pode
prescindir do tempo e tampouco do movimento. O curso de dgua, para vencer a pedra,
precisa ter confianga na acdo do tempo. Mas a 4gua também ndo pode se estagnar diante do
obstaculo, ou ndo o vencerd; fica registrada a necessidade de constante movimento. Trata-
se, como bem percebeu Jameson, de uma “doutrina do processo” (p. 136), que frisa que a
aparéncia de fortaleza da pedra ¢ enganadora. Mais uma vez como no poema: “o que ¢ duro
nao perdura” e, considerada a acao historica, o duro deve ceder diante do mole ou suave, e
o forte, entdo, cederd ao fraco. Mas, além de ser uma doutrina do processo, ela € também da
“reviravolta e reversdo”, pois, como Mi-en-leh (nome usado para Lénin) ensina em Me-ti, a
revolucdo tem um pouco da preparagdo de um assalto e um pouco da erupcao de um vulcao
(BRECHT, 1965: 16). Com isso, pode-se inferir a importancia da paciéncia para o
processo. A paciéncia, que aparenta passividade, mantém uma atividade corrosiva continua,
podendo parecer inofensiva a seu oponente e se aproveitar disso ou ficar a espera pelos
momentos em que a reversdo se torne possivel. Vista por esse angulo, ela, certamente,

adquire um novo status.

3 Traducdo disponivel no artigo de MAZZARI (2000) e em anexo.
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O préprio trabalho de Brecht participa ativa e pacientemente do processo
revoluciondrio de constru¢do do socialismo, dessa possivelmente longa preparacdo para um
assalto. Ele escreve e encena o teatro que pressupde o novo homem e a nova mulher,
“filhos de uma época cientifica” de que ele fala em seu Pequeno Organon para o Teatro
(BRECHT, 2005: 135), a0 mesmo tempo em que seu teatro assim os constitui, através dos
recursos que permitem ao publico refletir e aprender a ter prazer na propria aprendizagem.
Esse processo pode ser identificado a reeducacgao coletiva como condi¢cao fundamental para
garantir € consolidar as transformagOes alcancadas no plano politico e econdmico; e
Jameson acredita que o interesse de Brecht por esse tipo de processo pedagdgico explicite
sua admiracdo por Mao Tsé-tung e pela Revolucdo Cultural e possa trazer nova luz as
frequentes criticas de proximidade com o partido na Alemanha ou com o stalinismo. De
todo modo, vista por essa perspectiva, entre as demandas de uma mudanca maior, a propria
pedagogia brechtiana também se torna mais interessante.

Identificada sempre como uma finalidade formal do teatro brechtiano, em
especial nas pecas chamadas de didaticas, essa pedagogia tem outra dimensdo prépria do
processo de trabalho teatral, que aproximaria o ator do professor (isso serd mais discutido
no tépico sobre o ator-aprendiz). De acordo com Jameson, ambos, ator e professor,
precisariam da fabula ou da matéria para sua prépria exibicao (MB: 137). E assim como
aduaneiro no poema mencionado sobre a escrita do TAO tem papel determinante para
“arrancar” a sabedoria de Lao-Tsé (que ndo teria escrito o TAO apenas por sua propria
ambicdo), o publico também € exortado a assumir um papel ativo extrair os ensinamentos
que o teatro pode oferecer. O publico deve aprender, ter curiosidade e interesse, ter anseio
pela aprendizagem, bem como pela doutrina que, enfim, estd prestes a se revelar como o
proprio método.

Além disso, a pedagogia, que estd presente em ambos: no processo teatral
exposto e na organizacdo formal das pecas diddticas, também aparece como temdtica
recorrente no teatro brechtiano. Nesse caso, como nos outros, ndo se trata de pedagogia
oficial, mas de experiéncias de ensino e aprendizagem “amadoras”, “ndo-profissionais” e
de como se d4d sua representacdo. Se as pecas conhecidas como didaticas foram

estigmatizadas pela instrumentalizagao da arte que poderiam pressupor, nas pegas €picas de

50



espetéculo, isso fica claramente resolvido sem o alijamento por completo da pedagogia, que
passa a integrar, entdo, os enredos. Licdes aprendidas ou ndo aprendidas e a resisténcia a
aprendizagem sao algumas das situacdes encontradas nessas pecas e que Jameson aborda de
forma ndo sistematizada em seu texto. Algumas dessas situacdes que ele menciona de
forma dispersa sdo: a figura de Azdak em O Circulo de Giz e a sabedoria contida em seus
tortuosos julgamentos, a cena de abertura Galileu com o ensinamento sobre o sistema solar
a Andréas, a aula que Peachum dé a Filch sobre seu ramo de atividades na cena de abertura
da Opera dos trés Vinténs, a aprendizagem positiva em A mde, o fracasso em aprender que
se torna fatal em Mde Coragem e a incapacidade de aprender que é explicitada na reescrita
de Hamlet e de Coriolano.

As duas ultimas pecas citadas fazem com que o critico se lembre da existéncia
de cenas didaticas também nos classicos: nos coros gregos, em Henrique V, em O Burgués
Fidalgo, e no préprio Hamlet. Mas essas pecas, de acordo com Jameson, ainda que também
ponham no palco ensinamentos, se diferenciam sobremaneira das de Brecht no que se
refere a fungdo das cenas. Nos cldssicos, a existéncia de uma cena desse tipo deve ser uma
necessidade impreterivel para o enredo avangar. Ja no caso de Galileu, por exemplo, a cena
didatica de abertura nada quer ensinar sobre o sistema solar, pois essa ndo ¢ uma demanda
do enredo: “Do ponto de vista de qualquer dramaturgia tradicional esta grande cena de
abertura € inteiramente gratuita” (MB: 126), servindo apenas para apresentar os
personagens. Chega-se, portanto, a recorrentes cenas de ensino-aprendizagem distribuidas
por toda a obra aparentemente sem funcao.

Agora € possivel finalmente retornar aquela posicdo vazia que foi deixada no
inicio: qual o conteido do ensinamento nas licdes de Brecht? Apds ter sido descartado o
marxismo como dogma a ser ensinado e ter sido demonstrado que o lugar que ele ocupa
partilha com outras tradi¢cdes da construcdo de uma postura ou método dialético, ja deve ter
se tornado compreensivel o que Jameson pretende revelar sobre a pedagogia brechtiana.
Seu livro defenderd a propria situagao de aprendizagem como ensinamento. Para ele, a cena
de abertura do Galileu seria sobre “como” transmitir e expressar o conhecimento e nio
sobre o conhecimento especifico que € tratado através dos didlogos (MB: 128). Aquela

doutrina sentida na obra de Brecht, e que nao havia sido encontrada ainda, é agora revelada
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como “pensamentos sem contetido especifico” (p. 49), e a finalidade desses pensamentos
seria justamente demonstrar o que e como deveria ser o proprio pensamento. Na busca por
uma doutrina, apds s6 encontrar contradi¢des, estranhamento e mudanga, Jameson descobre

que ensinar ja € o préprio ensinamento:

uma contradi¢do ndo é uma opinido ou uma ideologia neste sentido,
um estranhamento ndo é exatamente um conceito filos6fico e muito
menos um sistema; a mudanga pode levar a agir e até mesmo a
pensar, mas talvez ela ndo seja, em si, algo que se pode ensinar.
(MB: 126)

E no ensinamento — através do gestus de “mostrar”, do prazer em aprender e do
desenvolvimento das contradi¢des — que vive a celebracdo da mudanca e do Novum, e o que
Jameson identifica como uma “estética do Novum”. E claro que o critico ndo ignora as
suspeitas e duvidas que podem ser levantadas sobre essa celebragdo da mudancga, ja que
vivemos “particularmente em uma sociedade cujos ritmos econdmicos atuais perpetuam-se
e prosperam com base na mudanga permanente” (p. 229), mas ele faz a diferenciagdo entre
essa mudanca compulsiva do capitalismo e a operacdo da mudanca que faz emergir o
Novum em Brecht, referenciada em novas relacdes humanas e na transformacgdo social ou
Revolucao.

Caberia agora apresentar outra face do método, mais relacionada a categoria
juridica do caso ou as situacdes de julgamento, pois, de acordo com Jameson, o método
brechtiano se configura na tensdo entre ensinar e julgar. Nesse ambito, existem outros
inimeros exemplos — como os que foram apresentados com o tema da aprendizagem — de
infiltracdes no trabalho de Brecht de cenas que representam diretamente um julgamento ou
ainda de trechos que parecem demandar um julgamento por parte da plateia. O debate sobre
0 caso, ou casus — aspecto que liga essa literatura ao juridico — €, portanto, mais um assunto
de interesse para compreender o “método”. No entanto, esse trabalho ndo entrard em
detalhes sobre o tema mencionado, alimentado em Jameson principalmente pelas
referéncias ao livro As formas simples [Einfache Forme] de André Jolles e pela sugestiao
feita por Darko Suvin de que o casus seria a categoria dominante também nas narrativas

brechtianas (MB: 52-53). Aqui € deixado apenas um breve registro de que esse € outro fio
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bastante interessante e produtivo que poderia ser puxado em O método Brecht e de que os
julgamentos em Brecht, seguindo a linha do que foi visto sobre o ensinamento, nao
aparecem, em geral, voltados para expor uma solucdo ao caso especifico encenado, ndo
pretendem julgar seu conteddo. Diferentemente disso, através das partes contraditérias do
caso, a propria norma ¢ avaliada e questionada, ou como explica Jolles: “¢ a norma que se
avalia de acordo com uma outra norma” (1976: 151) superior. Brecht explora nessa forma o
que faz aflorar a pergunta: “onde estdo o peso e a norma necessarias a avaliagao?”
(JOLLES, 1976: 159), transferindo a decisdo sobre o que € justo ou remetendo o
questionamento sobre a justica para outra esfera. Essa outra esfera ou ambito, que parecia
mais natural, por isso inquestiondvel, precisaria ser também desfamiliarizada.

Ensinamento e julgamento sdo, como se pode notar, centrais para a proposta
brechtiana, sem que, no entanto, se possa afirmar categoricamente o que estd sendo
ensinado e o que estd sendo julgado. Apds esse tultimo deslizamento apresentado na
perseguicdo do método em Brecht vale a pena observar de que forma esse método ou
postura dialética se apresenta em alguns trabalhos especificos. Ainda que Jameson nao
pretenda trabalhar com base na classificagdo dos géneros produzidos pelo dramaturgo, ele
deixa entrever que a prosa de fic¢do o auxilia diretamente em sua exposicao tedrica sobre o
método. O critico norte-americano deixa perceber sua aposta na “formidavel e sutil forma
de narrativa” (MB: 20) das anedotas e historias curtas como Historias do Sr. Keuner (1989)
e Me-ti. Ambos os textos parecem ter uma circulagdo bem restrita, sendo mais conhecidas
no Brasil as ja traduzidas Historias do Sr. Keuner, das quais “Se os tubardes fossem
homens” ¢ certamente a mais célebre. Mas ¢ do “livro das transformagdes” ou “livro das
mutacoes” que sao extraidos os exemplos dos movimentos mais gerais de O método Brecht,
ou em termos brechtianos: o seu Grundgestus. Pode-se dizer que Me-ti condensa muito da
teoria explicitada por Jameson, e, por isso, ndo podia deixar de ser também seu melhor
exemplo do método.

Jameson se refere as Historias do Sr. Keuner como antecessores formais de Me-
ti, ainda que tenham sido “escritos exatamente na mesma época (no final dos anos 20 e
comecgo dos 30 e novamente depois da guerra)” (MB: 150). A personagem teria vindo da

peca incompleta Fatzer — terminada e encenada pelo discipulo Heiner Miiller — e seu nome
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€ objeto de um interessante comentédrio de Jameson: em alguns dialetos Keuner teria um
som muito parecido com o da palavra “keiner” [ninguém], e por isso, a personagem teria
sido considerada analoga ao “Outis” ou Ninguém de Odisseu (p. 150). O sr. Keuner, por
tudo que se pode saber a seu respeito a partir de suas anedotas, certamente compartilha de
algumas vantagens de ser tido por “ninguém”. O tradutor das Historias do sr. Keuner para
o portugués, além dessa possibilidade menciona em nota (BRECHT, 1989: 11) também a
hipétese de o nome se relacionar a palavra grega koinos (“‘comum”, “publico”). E entre as
tentativas de referenciar a incrivel personagem, Jameson aponta a possibilidade de que o
proprio Brecht seja encontrado dramatizado “de maneira inconsistente”, oferecendo através
das anedotas, algumas opinides; e, desse modo, exercendo sua fun¢do de intelectual ou
critico, que seria precisamente a venda dessas opinides.

Resta dizer sobre essas anedotas, que se cada uma delas revela uma atitude
inusitada do protagonista, juntas elas vao desenhando e constituindo as nuances da postura
do Sr. Keuner através das situacdes em que ele é flagrado. A atencdo do leitor vai sendo
conduzida para os comentdrios intrigantes € o comportamento contraditorio da personagem
e, pouco a pouco, € formada uma figura interessante e saturada da sagacidade brechtiana.

Por fim, é importante retomar o trabalho de Brecht que retine muitas das
caracteristicas que ja foram tratadas e outras que ainda serdo discutidas mais adiante, e que,
por isso, torna-se central na exposi¢ao que Jameson faz do tal “método” e precisa ser mais
observado. O volume pdstumo é uma coletanea de parabolas ou anedotas politicas e as
personagens estdo listadas em um indice de traduc@o de seus nomes chineses para as figuras

histéricas realmente existentes (Lénin, Marx, Rosa Luxemburgo, entre outros). O livro é

apresentado por Jameson da seguinte maneira:

De fato, hd um lugar na obra de Brecht onde todos esses topicos se
apresentam, e as questdes formais — a estrutura da fdbula ou
parabola, a fun¢do do Grundgestus — juntam-se as do conteido — a
natureza da dialética, a substincia da didatica e narrativa e natureza
dos julgamentos que somos desafiados a fazer, se € que somos. Sao
naturalmente nas pardbolas politicas, em grande parte reunidas na
colecdo Me-ti, ou o livro das reviravoltas, em que fatos politicos e
figuras histdricas s@o transpostos para uma antiga China imagindria
e recebem nomes chineses (MB: 150).
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A personagem que dd nome ao livro, Me-ti, ndo teria uma referéncia explicita
como as demais, no entanto, seu nome pode ser reconhecido como uma homenagem a Mo-
di, filésofo chinés, critico do confucionismo. Tanto as falas e solucdes apresentadas por
essa figura, quanto as apresentadas por Mi-en-leh (Lénin) — que, de acordo com Jameson,
seria “o grande estrategista ou politico tatico” (MB: 152) — servem para ilustrar a postura
do sdbio e dar mais indicios sobre “o0 Grande Método” ou o método brechtiano perseguido
por todo esse capitulo.

Nessas historias curtas de Brecht sdo registradas reflexdes sobre polémicas
histéricas da esquerda como, por exemplo, os debates entre Rosa Luxemburgo e Lénin®’,
atitudes e posi¢des de grandes lideres politicos sdo transformadas em pardbolas e as teorias
dos “classicos” — como as de Marx para explicar o processo de producio do capital — sdo
concentradas e convertidas em pequenos ensinamentos de um ou dois pardgrafos ou
traduzidas para frases lapidares.

Através de narrativas simples e da busca por férmulas sdao mostradas e
debatidas complicadas relagdes estudadas pelo marxismo. Se, em A ideologia alemd, por
exemplo, Marx critica o cardter contemplativo do materialismo feuebachiano, por nao
fornecer ao proletariado ideias que resultassem na prética revoluciondria da luta de classes,
também Brecht critica em diversos de seus textos curtos a filosofia e discorre sobre o que
deve se esperar do comportamento filoséfico. De acordo com um dos conselhos de Me-ti,
seria melhor deixar a filosofia de lado e tratar da pratica filoséfica (BRECHT, 1969: 27), o
que chama novamente a atencao para a atividade humana como sujeito da historia.

Diversos temas sdo tratados pelas narrativas: a critica da filosofia, o papel do
intelectual no sistema, o papel individuo e o do partido, o questionamento da disciplina, da
liberdade, da acdo e o funcionamento do pensamento. Em muitas das anedotas se explicita a
dificuldade de reconhecimento da injustica através de raciocinios que revelam a

historicidade das relacdes, sua necessidade em determinado momento e a crescente

*’ Ver, por exemplo, BRECHT, 1969: 16-17.
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demanda por sua superagéo38. E 0s mecanismos de atuacdo mais 6bvios € a0 mesmo tempo
velados do capitalismo sdo colocados em pauta e, com o uso de algumas metaforas,
esclarecidos®”.

Mesmo nas cenas mais cotidianas e de aparente interesse privado — como na
simples especulagio sobre razio para o choro de um menino atrds de um arbusto*® —, Brecht
trabalha com alegorias e mostra o funcionamento de regras, tendo em vista a importancia
de conhecé-las para superd-las*’. E dessa forma que ele curiosamente expde a si proprio ao
lado das demais figuras histéricas em suas narrativas, se mostrando sob diferentes nomes
chineses: “Kin”, “Kin-yeh”, “Ken-yeh” e “Kien-leh”. Essas representa¢des do dramaturgo,
segundo Jameson, se posicionariam entre a figura do antigo sébio chinés e a de Lénin,
promovendo uma reunificagdo entre ética e politica e “reinventando o préprio espirito da
antiga prética chinesa de filosofar” (MB: 152).

Entre as apari¢des de Brecht como personagem de Me-ti estdo a citagdo que o

42 z Z.:
7%¢ comentarios sobre os méritos de

sabio faz de seu poema “Processo a un buen hombre
seu trabalho com a linguagem® e até mesmo reflexdes sobre suas relacdes afetivas**. Sua
vida privada, no entanto, ndo aparece completamente apartada do interesse publico. E,
ainda que esse tipo de detalhe pareca explorar o gosto contemporaneo pelas biografias,
Jameson defende aspectos desse interesse que € bem préoprio de nossa época e diz que “na
era da grande biografia seria grosseiro reprimir nossos prazeres nas historias ou reviravoltas
de uma boa vida e obra” (MB: 21). Ainda, no espirito desse comentario, o leitor de Brecht ¢

. . 4 p
convidado por uma anedota desse livro® a estranhar também o gosto por alguns assuntos

ou tipos de narrativa.

* Ibid, p. 29.

* Ibid., p. 31-32.
“ Ibid., p. 44.

* Ibid., p 44-45.
* Ibid., p. 42-43.
* Ibid., p. 39-40.
* Ibid., p. 148

4 Ibid., p. 28 e em anexo.
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Além dessas intersec¢des e comentdrios sobre a vida do autor, Me-ti apresenta
algumas sinteses ou compressdes de seus poemas®®, reflexdes tedricas e até mesmo do
argumento de pecas — como Os hordcios e os curidcios” . Nesses fragmentos também é
comum a construcdo que parte de falas bastante justificiveis e defensdveis ou a exposicao
sobre certa moralidade, conduzindo o leitor por um percurso como o de exaltacdo de
determinado principio; no entanto, quando o leitor ja estd muito confiante esse trajeto, ele
sofre de subito uma reviravolta: em uma réplica surge o inesperado, a contradi¢do que
preenche a cena de vida e obriga a releitura desde o inicio por novas perspectivas que
questionem o pano de fundo dos valores*®. Por terem sido apresentados os pontos de vista
inicialmente sem a omissao do que os torna complexos, acentua-se a maestria com a qual
eles sdo desmontados e subvertidos.

Esses trechos impregnados da reconhecivel ironia e sagacidade brechtiana®
revelam também sua posi¢do “ensaboada” ou pouco adequada a rotulagdes, que foi
abordada nesse topico. O autor faz simples afirmagdes desconcertantes sobre o que parecia
imutavel e isso pode ser o suficiente para algumas certezas sobre a justica se esfacelarem;
sdo apresentados alguns casos (ou casus) e torna-se mais simples enxergar nas
circunstancias préticas, ideologias; e sdo apresentadas algumas comparagdes muito astutas
e que permanecem bastante atuais e entdo € fica claro que a questdo ndo € de sobrepor o
interesse do coletivo ao dos individuos, mas mostrar como esses interesses poderiam ser
equivalentes.

Enfim, apds ter sido discutido um pouco sobre os discursos em torno da
possibilidade de haver um método propriamente brechtiano e quais seriam suas
caracteristicas, ele € reencontrado em Me-ti, ao lado dos “Mestres”, cuja autoridade auxilia
a ver nas opinides sobre eventos do ambito privado, também o interesse coletivo. Nesse
livro, os eventos cotidianos ou histéricos relatados, sempre sob os juizos ou comentarios

dos “Mestres”, revelam como seria o ““viver na terceira pessoa’” ou como se fosse “para uma

*® Ibid., p. 46

v Ibid., p. 50-51, “Variar los medios”.
* Ibid., p. 16.

* Ibid., p. 12-13.
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biografia” recomendados pela personagem Me-ti (BRECHT, 1969: 116) e ressaltados por
diversas vezes por Jameson (MB: 91).

As anedotas politicas, elogiadas pelo critico norte-americano, com seus
didlogos que levam a impasses e a limites do pensamento, realmente parecem oferecer ao
leitor uma “Grande Licdo”. No entanto, essa grande licdo, acaba por confirmar o que
Jameson havia dito sobre o carater dos ensinamentos em Brecht. Nelas, os “Mestres”, ou
sédbios, com seus discursos ndo ensinam exatamente um conteido especifico, mas

promovem a dialética e ensinam uma forma de pensar:

Der Fluf3 der Dinge

Mi-en-leh lehrte: Solche Sitze wie “Regen ist gut” oder “Regen ist
schlecht” sind entschieden zu kurz.

Wenn der Regen, den das junge Korn braucht, um nicht zu
verdursten, zu lange fliet, dann ersauft es.

Ein anderes Beispiel: Wenn man eine Fotografenplatte lange
belichtet, dann wird sie zuerst graun und dann Schwarz. Wenn man
sie noch ldnger belichtet, wird sie wieder grau.

Solche Sétze wie “Das Belichten einer Fotografenplatte macht diese
Schwarz” sind falsch.

(BRECHT, 1967: 434) >

<O curso das coisas

Mi-en-leh ensinava: Frases tais como: “a chuva é boa” ou “a chuva ¢ ruim” sdo muito curtas.

Quando a chuva, necessdria para que o grdo novo ndo morra de sede, cai por muito tempo, ele nela se afoga.
Outro exemplo: Se uma chapa fotogréfica é exposta durante muito tempo a luz entdo ela se torna primeiro
cinza e depois negra. Se a exposi¢do se prolonga ela se torna cinza novamente.

Frases como: “A exposi¢do de uma chapa fotografica a torna negra” sdo erroneas”. (tradugdo propria)
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2.3. Recursos: as técnicas brechtianas

Brecht ja foi visto em perspectiva histdérica: os pressupostos de sua arte, como
seu teatro estd inserido no contexto de crise formal do drama e se propde a dar respostas as
contradi¢cdes crescentes, € o que de Brecht persiste em nossos dias e aponta adiante.
Também ja foram vistos alguns fundamentos dessa nova proposta estética e como ela se
converte em uma pratica — tributdria das tradi¢cdes marxista e das influéncias de filosofias
orientais, tais como o taoismo — ou uma espécie de método, que seria também uma postura
dialética. Agora interessa chegar um pouco mais perto, para observar como Bert Brecht
pretende realizar seus planos e teorias e quais recursos ele emprega para isso. Nesse ponto €
importante lembrar que, ainda que sejam tdo temidas as abordagens mais conteudisticas, os
riscos também se fazem presentes naquelas aproximacdes mais formalistas do autor. A
tentagdo que se coloca inicialmente para tratar da forma do teatro épico é a de fazer um
inventdrio das técnicas e dissecd-las uma a uma isoladamente, o que como ja deve ter
ficado claro, pode se tornar infrutifero sem a compreensdo da historicidade desses recursos
e seu propdsito especifico na proposta brechtiana.

Nesse sentido — para o resgate dessas finalidades — a leitura de Jameson podera
ser bastante produtiva. O autor lembra, a principio, que a proposta brechtiana ja supde uma
contradi¢do com o que ¢ conhecido como “pega bem feita”, que como qualquer produgdo
ou mercadoria “bem feita”, reificada, ndo teria expostas as marcas de sua producao; no
caso, os ensaios. Nas cenas de Brecht, ao contrario, a quantidade enorme de estudo anterior
a exposicao publica pretenderia justamente trazer a tona e fazer com que sejam vistos os
gestos alternativos dos atores, como se estivessem ensaiando os papéis e discutindo suas
possibilidades. De acordo com Jameson, o teatro, entre as outras artes, estaria realmente
mais qualificado a esse tipo de procedimento (MB: 29).

Para proceder ao exame dos recursos desenvolvidos para esse teatro, também
parece conveniente ter em mente alguns dos trabalhos do proprio Brecht. O mais conhecido

deles é o quadro de 1931°* que resume em dezoito pontos as principais mudancas de ténica

51
Em anexo.
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do teatro dramético praticado até entdo para a nova proposta. Apesar de sua simplicidade
esquemadtica, ele ja apresenta alguns dos principios e objetivos que serdo identificados
adiante na escolha dos recursos com os quais Brecht trabalha. E claro que Jameson ndo
segue em seu trabalho as indicagdes passo a passo oferecidas por Brecht, mas, de certo
modo, é possivel localizar-se nas rebuscadas reflexdes de O método Brecht retomando as
proposi¢des sintéticas do quadro: a discussd@o sobre autonomizagdo, por exemplo, estd
representada pela clara recomendagao do escritor de pegas de acordo com a qual: “cada
cena existe por si mesma” e ndo em fun¢do da seguinte. Da mesma forma, os diferentes
apelos a razdo sugeridos por Brecht podem ser ilustrados ou tornados mais vivos pela
exposicdo que Jameson faz sobre o funcionamento da Trennung e da Distancia.

Mas para compreender mais a fundo a necessidade das mudancas no teatro que
foram sistematizadas no quadro mencionado — e a partir disso pensar nas técnicas e
recursos por Brecht empregados — talvez o texto “Sobre o teatro experimental” (1967b)
possa ser mais revelador de alguns aspectos ainda ndo explicitados. Nesse texto, Brecht faz
uma interessante reflexdo sobre o teatro que o precedeu e sobre a inser¢do de sua proposta
em um movimento mais amplo de transformagdes da cena, e a partir dessa leitura € possivel
compreender que o autor percebia no desenvolvimento das for¢as produtivas do teatro um
impasse entre as fun¢des divertir e ensinar. Cada uma dessas funcdes se desenvolvia para

um sentido:

Se considerarmos as experiéncias as quais se dedicaram Antoine,
Brahm, Stanislavsky, Craig, Reihardt, Jessner, Meyerhold,
Vachtangov e Piscator, constatamos que elas enriqueceram
espantosamente os meios de expressdo do teatro, cuja capacidade de
divertir foi, sem a menor duvida aumentada. (BRECHT, 1967b:
124)

Como se pode ver nesse trecho, o dramaturgo reconhece os enormes avancos relativamente
recentes da cena, seja nas técnicas de atuacdo — com os estudos voltados para dar um
conjunto de ferramentas para o ator e tratar sua arte como um trabalho — ou ainda nos
projetos e realizagdes cenogréficas — com o uso de tecnologias até entdo estranhas ao palco

e a melhoria dos recursos ja existentes. Mas de que adiantava o uso do filme, do palco
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giratério, de maquindrio pesado para propiciar as realizacdes mais extraordindrias e de uma
equipe com artistas pldsticos, musicos e outros profissionais especializados e tdo
qualificados, se a finalidade das pegas permanecia sendo a de iludir? O problema que se
colocava para Brecht era que de um lado o desenvolvimento das técnicas e o aumento da
capacidade de divertir do teatro eram impulsionados por finalidades ilusionistas, enquanto,
de outro lado, ele percebia o tratamento dos novos temas apegado as velhas formas ou a
“elevacao do valor didatico ao lado da decadéncia do gosto artistico” (BRECHT, 1967b:
127).

Brecht via necessidades concretas de desenvolver também a funcdo “instruir” do
teatro e percebia em alguns autores as contradi¢des formais crescentes que eram originadas
por esse mesmo impulso. Entre os autores cujas pegas ele considerava “grandes tentativas
de colocagdo, no palco, dos problemas da época” estdo: Ibsen, Tolstoi, Strindberg, Gorki,
Tchekov, Hauptmann, Shaw, Kaiser e O’Neill>*> (BRECHT, 1967b: 126). No entanto, ele
avaliava que quando as representagdes nao tratavam das “verdadeiras leis da sociedade”,
acabavam por se limitar a uma “simples sintomatologia de superficie” (BRECHT, 1967b:
126).

E importante frisar que essa enorme contradi¢io identificada pelo autor entre as
funcgdes de divertir e instruir do teatro, foco principal do texto mencionado, ndo aparecem
de forma muito explicita em O método Brecht. No entanto, essa breve remissao a discussao
pode facilitar sobremaneira a compreensdao de alguns dos debates assumidos e levados
adiante por esse livro. A abordagem feita por Jameson dos recursos do teatro brechtiano
privilegia outras perspectivas, apresentando-os desdobrados em suas caracteristicas e
funcdes ou aglutinados em torno de outras discussdes maiores. Alguns deles, portanto,
acabaram merecendo maior destaque e comentdrio, € como isso acontece de forma um
pouco dispersa, nas subdivisdes desse topico que se seguem, € feita uma tentativa de
agrupar elementos, relacioné-los as reflexdes de Brecht e buscar as contribui¢des que o
livro de Jameson pode fornecer para o seu estranhamento.

Estranhamento do efeito de estranhamento

52 & - . . . .
E interessante comparar essa lista de Brecht com os autores analisados por Szondi em Teoria do Drama
Moderno.
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A primeira coisa importante a dizer sobre o Efeito V, [V-Effekt ou
Verfremdungseffekt] — que no portugués recebeu as tradugdes: estranhamento,
distanciamento e desalienacdo — é que ndo se trata de uma técnica ou um recurso, mas
justamente de um efeito alcancado através de técnicas, que, como bem lembra Jameson, em
sua maioria foram desenvolvidas para o teatro. Sendo assim, ele pode resultar de
procedimentos operados no texto dramatirgico, na atuagcdo, na musica, no cendrio, enfim,
em todo movimento de produgcdo de um espetdculo. Ele pode, inclusive, falhar, como

observa Brecht em uma representacdo de Mei-Lan-Fang para publico ocidental:

Durante uma cena de morte representada por Mei Lan-Fang, um
espectador que sentava a meu lado soltou uma exclamacgdo de
perplexidade, a propésito de um gesto do artista. Alguns
espectadores a nossa frente voltaram-se indignados, e protestaram.
Procediam como se estivessem assistindo a morte real de uma moga
auténtica. Essa atitude estaria talvez certa num espetdculo teatral
europeu, mas era extremamente ridicula num teatro chinés. O efeito
de distanciamento falhara em relacio a esses espectadores.
(BRECHT, 2005: 82-83)

E, por se tratar do resultado esperado para cada um dos recursos que serdo
apresentados adiante, a discussdo mais especifica do Efeito V s6 se justifica para que se
possa acompanhar a abordagem inicial que Jameson realiza desse efeito: o autor se propde
a distanciar ou estranhar o proprio Efeito V, e, para isso, ele mostra seu modernismo, vai
em busca de sua historicidade e resgata sua funcdo politica também para outros momentos
histdricos.

As provaveis origens do Efeito V, da forma que ficou conhecido no trabalho
de Brecht, sd@o encontradas por Jameson no ostranenie, o “ato de tornar estranho” dos
formalistas russos, remetendo as discussdes entre Potebnia e Chklovski sobre a fungdo da
arte e a possibilidade de aumentar a percepcio e a singularizacdo do objeto®. Essa nogdo
pode ter sido introduzida em Berlim através das intimeras visitas de modernistas soviéticos,

como Eisenstein e Tretiakov, em um periodo de intensa relacdo cultural (MB: 63), mas o

> A esse respeito ver o texto de Chklovski: “A arte como procedimento” (1978).
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proprio Brecht s6 teria passado a usar o termo apds uma viagem a Moscou (Willet,
2001:99)54. De acordo com Jameson, o conceito de montagem de Eisenstein encontra um
equivalente no Efeito V, no sentido de que este ultimo “permitiu a Brecht organizar e
coordenar um grande nimero de diferentes tragos de sua pratica teatral e estética” (MB:
64). Com isso o critico pretende ressaltar a relacdo desse efeito com o que estd sendo
debatido pelas vanguardas e o consequente modernismo incorporado, muito vinculado
também aos aspectos da autonomizacdo e da ironia. Mas haveria ainda no modernismo

outras possibilidades de encarar o uso desse efeito que também demandariam explicagdo:

Os varios estilos modernistas também foram, a sua maneira, efeitos
de estranhamento, que procuraram descartar a familiaridade do
inauténtico e reinventar uma espécie de frescor da linguagem que ao
menos pudesse conotar sua inautenticidade, que servisse como um
equivalente, um sinal ou um indicador simbdlico, em favor de uma
verdadeira autenticidade que sé pode ser pensada na propria vida
social. Esse trabalho sobre a linguagem acontece sempre e onde
quer que se realize a dimensao simbdlica de toda poesia moderna,
por mais aparentemente hermética e apolitica que seja. (MB: 183).

Para estranhar efetivamente o efeito V, em primeiro lugar, Jameson chama a
atencdo para qual seria a finalidade ou o propdsito de estranhar — algo mais enfatizado
pelos russos — e quais as implica¢des de “tornar algo estranho, fazer-nos olhar com novos
olhos”. Essa atitude ja pressupde familiaridade e ‘“dorméncia perceptiva”. Quando ¢
necessdrio estranhar algo, é porque em algum momento isso ja teria conquistado uma
aparéncia ordinéria. E a chamada ao estranhamento constitui, em si, uma defesa do novo ou
da novidade da experiéncia, um convite ao “resgate da percepcao”. Em seguida, Jameson
reconhece nas técnicas que compdem o Efeito V — sejam voltadas para atuagdo ou para a
constru¢do de cendrios e aderecos — um método de processamento da realidade ou
significado simbolico proprio, € ndo “apenas meios para atingir um fim” (p.64). Outra

abordagem do efeito V seria observar que a sua finalidade de promover “o desativamento

>* Nesta nota de Brecht on theatre, Willet (2001) nos informa sobre a anotacdo a lapis no texto datilografado
de Brecht que faz referéncia ao espetdculo de Mei Lan-Fang assistido na primavera de 1935 em Moscou. Nos
ensaios anteriores, Brecht ndo usava o termo Verfremdung, mas Enfremdung, como Hegel e Marx.
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ou eliminacdo da empatia [Einfiihlung]” ¢, em verdade, uma formulagdo negativa. Essa
formulacdo, que nega a empatia, € considerada por Jameson a origem de diversas polémicas
e acusagdes — como frieza, intelectualismo, didatismo e panfletarismo — contra o efeito e o
teatro que dele faz uso. No entanto, a negacdo da empatia nio serve para esclarecer, por si
s0, o proposito ou funcdo do Efeito V (p. 65). Entdo, o autor chega a uma dultima

formulacdo do efeito V, que seria mais politica e incluiria todas as anteriores:

Aqui, o familiar ou habitual € novamente identificado com o
“natural”, e seu estranhamento desvela aquela aparéncia, que sugere
o imutavel e o eterno, € mostra que o objeto ¢ “histdrico”. A isso se
deve acrescentar, como coroldrio politico, que € feito ou construido
por seres humanos e, sendo assim, também pode ser mudado ou por
eles completamente substituido. (MB: 65).

Essa decomposi¢ao do Efeito V que permite sondar seu funcionamento, no
entanto, ndo pretende esconder que ele se assemelha a um procedimento muito simples
utilizado nas conversas didrias. Jameson compara o resultado do efeito ao sentido do
“realmente” [really], [eigentlich], que atua como um operador hermenéutico, revelando que
o que estd sendo afirmado ndo estd disponivel na superficie e deve ser buscado em maior
profundidade. (p.124). O Efeito V, como esse operador, faz ver o que nao estd disponivel
em qualquer representa¢do, mas apenas em algumas, apresenta uma nova perspectiva.

Da andlise do Efeito V, Jameson passa a tratar dos seus diferentes usos na
historia. Pois como € de seu interesse também surpreender a variedade de formas que
podem ser assumidas pelo efeito (p.63), ele se aprofunda nos mecanismos de construcdo do
distanciamento forjados ou apropriados de outras épocas para o combate contra uma
ideologia e seu modo de producdo correspondente. O préprio Brecht teria iniciado esse
resgate histérico na primeira vez em que empregou o termo, no texto de 1936:

9955

“Verfremdungseffekte in der Chinesischen Schauspielkunst””, em que apresenta exemplos

> Jameson cita, ja “corrigindo” a traducdo do titulo de Willet, como “Estrangement Effects in Chinese
acting”, mas o titulo em inglés consta como “Alienation effects in chinese acting”, (Willet, 91-99); Utilizamos
a traducdo de Branddao (BRECHT: 2005) “Efeitos de distanciamento na arte dramatica chinesa”.
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do uso do efeito por Mei Lan-Fang, e as possibilidades abertas para o teatro ocidental™. O
que Jameson pretende mostrar, recuando um pouco mais, € como o efeito, ainda nao
nomeado, exercia fun¢do também no iluminismo burgués, na critica da religido e suas

institui¢des:

De Montesquieu a Voltaire, entdo, o efeito de estranhamento tem a
funcdo de sublinhar a artificialidade do antigo regime e promover as
novas concepcoes burguesas de simplicidade e natureza humana
universal. (MB: 66)

Assim vai se desenhando o papel essencial cumprido pelos recursos que
permitem o distanciamento nos momentos histéricos em que € preciso desnaturalizar ou
desmascarar a religido, ou “o fundamento ideolégico do sistema aristocratico ou de castas”
(p-66). E Jameson liga novamente a historia do Efeito a essa critica, permitindo ao leitor
observar seus desenvolvimentos posteriores nas pecas de Brecht como parte do mesmo
percurso, seja na preocupacao dos trés deuses com sua baixa popularidade em A Alma boa
de Setsuan, no desenho preciso da seita religiosa dos boinas pretas em Santa Joana dos
Matadouros ou no sermio inicial de Peachum em Opera dos trés vinténs.

Da func¢do do Efeito V nas pecas escritas por Brecht as possibilidades de uso na
atualidade, Jameson segue promovendo sua historicizacdo e estranhamento até, por fim,
validd-lo como arma politica para os dias atuais. Nesse sentido, o norte-americano esta
mais uma vez de acordo com Barthes quanto a utilidade do Efeito V para fazer frente a
crenca revigorada e ascendente na naturalidade das coisas e relacoes.

Por fim, vale a pena reforcar que o Efeito V ¢ mesmo um “efeito”, obtido
mediante recursos e técnicas desenvolvidos pelo dramaturgo. E importante agora observar
também como se podem manejar alguns desses recursos que permitem o estranhamento e

que sd3o mencionados por Jameson ao longo de seu livro.

*® Brecht menciona nesse texto as pecas de Piscator ou Ornitz. Em Willet, (2001: 99) uma nota diz qu Eric
Bentley teria esclarecido que a peca de Samuel Ornitz é Haunch, Paunch and Fow, encenada em 1935 pelo
Artef Player’s collective. A adaptagdo que Piscator faz de An American Tragedy de Deiser foi produzida pelo
Group Theater em Nova Yorque em 136 com o titulo The case of Clyde Griffiths com direcdo de Lee
Strasberg.
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Intromissoes narrativas

Para Jameson, nunca € demais lembrar que o termo épico, utilizado em
referéncia ao teatro brechtiano, ndo diz respeito as “associacdes elevadas e cldssicas da
tradicado homérica” (MB: 70), mas refere-se a narrativa ou ao ato de contar histérias. Nesse
sentido, o proprio Brecht reconheceu a existéncia de meios, que, como o cinema, poderiam
oferecer, por suas caracteristicas intrinsecas, possibilidades mais adequadas a seu propdsito.
E mesmo admitindo a irreversibilidade da tecniciza¢do da producdo e o quanto isso afetava
também as artes tradicionais, o teatro se mantém como o lugar privilegiado para sua
producdo e reflexdo. Em textos como O Processo dos Trés Vinténs, Brecht explicita o
problema de propriedade dos meios de producdo que o escritor precisa enfrentar na
inddstria cinematografica e como isso poderia engessar aquelas possibilidades
mencionadas. Assim, fica claro como os palcos, um pouco menos “capitalizados”, teriam

condi¢des de “se virar” para serem até mesmo mais épicos do que o cinema:

E muito possivel que os escritores de outros dominios, os
dramaturgos ou os romancistas, por exemplo, trabalhem, em
principio, de forma mais cinematografica do que os homens do
cinema, porque em parte nio estdo tdo dependentes dos meios de
producdo (BRECHT, 2005b: 79).

E claro que, ainda que tenha feito essa constatagio, Brecht ndo se limitou ao
fazer teatral, explorou também as potencialidades do rddio e do cinema, mas, entre as
formas de distanciar que enumerou, a maior parte provém da encenacao (citar falas, mostrar
0 personagem e seus tracos de cardter, cendrios, uso titulos, uso especifico da musica — que
serd visto adiante). Jameson menciona, por exemplo, a recomendacdo para o ator de citar
suas falas “como se estivessem em itdlico ou entre aspas”. Essa recomendacdo ¢
frequentemente entendida como parte do ataque a empatia vinculada a primeira pessoa, €
dessa forma um ataque a Stanislavski, mas Jameson prefere considerar que Brecht ndo estd
recusando a identificacdo, pois ela nunca teria existido efetivamente. Ele prefere até mesmo
utilizar o termo empatia. No entanto, seja 14 qual nome for empregado, a recusa a
identificacdo ou empatia na pratica € algo dificil de promover, uma vez que o publico teria

se acostumado a uma dieta dramatica que o leva até mesmo a reinterpretar as tentativas do
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ator de citar suas falas, julgando o efeito de distanciamento ou estranhamento produzido
ndo como resultado de uma intervencdo externa planejada, mas como uma nova
caracteristica da personagem. A esse respeito, Jameson comenta o filme nicht Versohnt (de
Straub/Huillet, do romance Billiard um Halbzehn, de Heirich Boll) que poderia ser
considerado uma das primeiras formas de cinema brechtiano; no entanto, de acordo com o
critico, a auséncia proposital de tom na fala de uma atriz pode ser reinterpretada pelo
espectador como uma caracteristica propria da personagem ou de sua situacdo (MB: 86).

Ainda que se trate de uma conquista dificil e que demande aprendizagem
também por parte da plateia, como acaba de se explicitar, Brecht insistiu no distanciamento
produzido a partir de novas formas atuacdo, dirigindo a seus atores uma série de
recomendacdes praticas. Até mesmo esses exercicios para os atores — dizer as falas no
passado, dizer em terceira pessoa, ler em voz alta as rubricas e falar como se estivesse
citando alguém, entre outros — terminam por reforcar o cardter percebido por Jameson de
“intromissao da narrativa” no género dramatico.

Mas além do trabalho voltado para a interpretagdo, Brecht também langou mao
de outros recursos de inser¢do da narrativa em seu trabalho teatral. Como bom aprendiz de
Piscator, ele se utilizou da projecao de filmes, slides e explorou diversas potencialidades da
encenagdo. E logo cedo ele percebeu que para atender as novas necessidades precisaria
intervir ndo apenas nos planos da interpretacdo e da encenagdo, mas desde a dramaturgia.
Por isso, ele teve que trabalhar incansavelmente sobre seus textos, elegendo os problemas a
serem representados, priorizando a abordagem das questdes em perspectiva publica e
cuidando para que cada fala estivesse impregnada de seu projeto. Dessa forma, foram
abertas frestas também na linguagem para que a narrativa pudesse penetrar e minar o fluxo
dramético.

Um dos resultados desse trabalho minucioso que Jameson identifica € como o
verso ou enunciacdo em Brecht se torna, por vezes, proverbial. Jameson mostra o
parentesco do provérbio com a fabula ou a pardbola, através da moral e explica que o
provérbio, por sua concisdo, reduz a um minimo ou chega mesmo a apagar a narrativa O
provérbio seria entdo, “a outra face da pardbola, concentra a sabedoria narrativa dela em

formula lapidar” (MB: 179). E, enquanto a fabula apresenta uma sabedoria que deve ser
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conquistada, o provérbio sintetiza e guarda a narrativa ja concentrada. A construcdo dessa
linguagem proverbial, segundo Jameson, se daria através de um processo de

empobrecimento da linguagem ou esvaziamento das cenas:

uma pobreza e singularidade de objetos que, como em Beckett,
esvazia o palco e deixa os detalhes sobreviventes prontos para
receber seu respectivo artigo definido: a éarvore, a folha, a corda.
(MB: 184 — grifos do autor).

Os artigos definidos destacados pelo autor sdo os operadores de um registro de
familiaridade, que resgata algo antigo, reificado e conhecido, contribuindo para tornar a
linguagem proverbial como Jameson pretende demonstrar. No entanto, o critico foge mais
uma vez da caracteriza¢do que acaba de construir ao afirmar que, por outro lado, o uso de
alguns advérbios atuaria na dilui¢do da construcao recém apresentada, deixando, por fim, a
linguagem de Brecht “quase” [beinah] proverbial.

A forma de escrita proverbial ou quase proverbial de Brecht ainda remete a
outro aspecto explorado por Jameson em seu “triangular” ou tradugdo das dimensdes obra;
trata-se do processo de autonomizacgdo, que € um pressuposto da concentra¢io da narrativa
em formas menores. Quanto a isso, Jameson lembra que procedimentos como a expansao, a
contragdo e o corte sdo caracteristicos do €pico e ele menciona uma observacao de Doblin
que teria sido frequentemente citada por Brecht, de acordo com a qual seria caracteristico
da narrativa a possibilidade de ser fatiada ou cortada em pedacos, diferentemente da
dramética (MB: 70). O que interessa para Jameson € perceber como, a partir dos cortes, 0s
“pedagos” seguiriam com vida propria [lenbensfihig] e como esse processo atuaria por todo
o texto, dos episddios maiores, como as cenas, até as falas individuais: “uma vez em vigor,
ela tende a descer até as unidades menores da narrativa, tornando as frases individuais
potencialmente autdnomas também” (MB: 70). A segmentagdo, que aproxima Brecht de
outros modernistas, funcionaria também como uma forma de “traduzir” a a¢do dramadtica
em narrativa.

E como marca desse processo de autonomizagdo apresentado pelo critico,

aparecem outros elementos narrativos, como os titulos introduzidos por Brecht — para
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serem ditos ou mostrados por escrito — e as intervengdes de narradores durante as cenas. Os
titulos, em especial, sdo considerados por Jameson como os simbolos do processo e
atuariam antecipando e sintetizando a histéria a ser narrada nas cenas. E importante
registrar, por fim, que, além de representarem mais uma forma de intromissdo da narrativa
no teatro de Brecht, os titulos narrativos atuariam em um registro que visa garantir aquela
mediacdo, sempre recomendada pelo dramaturgo, entre a histdria individual e a histéria

coletiva (MB: 70).

Muisica e Trennung

Ainda que Bert Brecht tenha permanecido sempre atento aos usos nocivos da
musica em espetaculos teatrais, como a harmonizacdo e promog¢ao da ilusdo, ele proprio
teve uma relacdo bastante produtiva com a miusica em cena. Desde a sua experiéncia
amadora de juventude na composi¢cdo de cangdes que apresentava tocando ao violdo — com
influéncia da musica de tradicdo popular dos ambulantes na feira de Augsburgo e do
“género da cancado satirica para cabaré de Frank Wedekind” (BETZ, 1987: 66) — passando
pelas possibilidades oferecidas pelo rddio nos anos 20 e a vasta influéncia do Jazz, e, por
fim, o contato e parceria com importantes compositores e a aprendizagem reciproca, em
todo esse percurso de trabalho com a musica no teatro, o termo experimenta¢do também
nesse campo pode ser considerado uma tonica.

Mesmo que, em geral, seja concebida como parte da composi¢do literaria ou

dramaturgica, a musica na concepg¢ao brechtiana nao pode se diluir ou subordinar:

A ideologia comum da jovem vanguarda dos anos vinte — Brecht,
Weill, Eisler, Hindelmith e outros — que, nos ultimos anos da
Republica de Weimar, chega a se fragmentar tomando rumos
politicos diferentes, consistia numa pratica da arte anti-romantica e
antiesotérica, ou seja reduzida ao denominador comum — no Anti-
wagnerismo. (BADER, 1987: 66).

A esse respeito, Jameson lembra que o programa € contra a fusdo
[Verschmelzung] das artes, contra o amdélgama ou o que também ficou conhecido

recentemente como ‘“‘organico”, como oposi¢ao ao “mecanico” ou ‘“heterogéneo” (MB:
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107). Os fundamentos disso estdo mais detalhados nos textos tedricos do dramaturgo, como
“Acerca da contribuicio da mésica para um teatro épico” ou “Acerca da musica gesto™".
No primeiro texto, por exemplo, ele comenta suas experimentacdes musicais destacando
dois momentos: primeiramente sua producdo prépria com o propdsito de romper o
convencionalismo dramadtico e de dar elegincia e poesia ao teatro, e, logo em seguida, o
inicio de sua colaboracdo com Kurt Weill, quando a miusica das cenas passaria a ter
qualidade verdadeiramente artistica. E nesse segundo periodo que se torna possivel apontar
com maior precisdo o trabalho desenvolvido com a teoria da separacdo dos elementos.
Jameson lembra que a separacdo [7Trennung] presidiu a construcdo das cancdes, das
legendas das cenas e de outros elementos no teatro musical ou épico (MB: 146). Para ele, a
separacdo, juntamente com outra concep¢do ou categoria relacionada, a distincia, teria
comecado sua vida na dramaturgia de Brecht, para, posteriormente, assumir significacao
filosofica propria (MB: 107).

E ja nesse periodo de colaboragdo com Weill as cancdes que Brecht escreve
como parddia de Opera rapidamente se tornam muito populares e conquistam sucesso na
Alemanha, e ele conclui, no que diz respeito a funcdo da musica que “a representagdo da
Opera dos trés vinténs, em 1928, foi a demonstragio mais bem feita do teatro épico”
(BRECHT, 2005: 226). Nessa peca, com a orquestra visivel e as cenas musicais separadas
da representacdo pela iluminacdo prépria e a mudanga de postura dos atores ao cantar,
foram exploradas as novas possibilidades que estavam sendo teorizadas. De acordo com o
dramaturgo, a arte, em geral, tenderia a desprover o gesto de carater social: “O gesto social
€ o gesto que € significativo para a sociedade, que permite tirar conclusdes que se apliquem
as condi¢des dessa sociedade” (BRECHT, 2005: 238). E, diferentemente disso, a musica na
Opera dos trés vinténs realizaria o que Brecht chamou de “musica-gesto” ou “musica-

9558,

gestus™”": ela faz provocagdo e denuncia, contribui para o teatro mostrar o gesto social,

permite que uma posicao politica seja adotada e revela as ideologias burguesas.

>7 Ambos textos estdo traduzidos em BRECHT , 2005.

58 c o~
Nessa edi¢do dos Estudos sobre teatro eles usam o termo “gesto” quando Brecht usava “gestus”.
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Resta dizer de que modo a musica, tdo abstrata, poderia dar essa contribuicao
ao teatro™ . Diferentemente da “obra de arte total”, na proposta épica a musica ndo se
esconde, ela se mostra, opondo a fusdo corrente, a explicita justaposi¢do; opondo a
psicologizacdo, a montagem, como a de Eisenstein (BADER, 1987:70). E dessa forma,
mantendo independéncia que a musica pode adotar uma postura, argumentar e interpretar o
texto. Em seu Pequeno Organon Brecht dedica o item 71 a fun¢do da musica e explica
como o gestus € realcado por meio dos apelos das cangdes. Para ele, nao deve haver
passagem natural da fala para o canto; a execu¢ao da musica deve ser separada dos demais
elementos na encenagdo e se destacar. Ainda que sirva para tornar a diversdo mais variada,
a musica deve resistir a “sintoniza¢do” e nao ser subserviente, ela interrompe a acdo e
distancia, ndo acompanha “a ndo ser por comentarios” (Brecht, 2005: 163). Brecht finaliza
0 Pequeno Organon com uma conclamacio as outras artes que refor¢a o que foi dito até

aqui sobre a musica:

Vamos convidar todas as artes irmas do teatro, ndo a fim de criar
uma “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), a qual todas se doam e
desaparecem, mas sim a promoverem, em suas formas diversas,
juntas com a arte dramadtica, uma missdo comum. E este inter-
relacionamento consiste no distanciamento mutuo. (BRECHT,
2005: 218).

Nao hd como pensar a musica nesse contexto e subestimar o seguinte dado: “na
época havia na Alemanha trezentos mil cantores operarios organizados” em corais
vinculados as empresas e aos sindicatos (BADER, 1987:72). E, por isso, talvez Albrecht
Betz (1987) considere um feliz acaso na histéria da cultura alema o encontro de Brecht com
um dos mais importantes discipulos de Schoenberg: Hans Eisler, que pela afinidade
ideoldgica teve uma colaboracdo duradoura com o dramaturgo, ainda que ndo seja, em
geral, considerada tdo importante como os resultados da colabora¢cdo com Weill ou Paul

Dessau (BADER,1987:71). Juntos, Brecht e Eisler, se dirigiram as massas de operarios e

> Um livro interessante para aprofundamento dessa reflexao, tratando particularmente do cinema, é
Composing for the films de Hans Eisler e Theodor Adorno (1947/2005).
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produziram as pecas politico-didaticas e o filme Kuhle Wampe (1931), retomando ideias
dos artistas soviéticos como Eisenstein e Meyerhold e contribuindo para o esclarecimento
das massas sobre seus interesses. E também com Eisler que Brecht escreve o novo tipo de
can¢do de combate, em que resgata, para a critica do capitalismo, componentes que

Jameson identificard mais tarde como elementos pré-capitalistas:

A retomada de composi¢des vocais do século XVII e de elementos
do sistema tonal eclesidstico permite a inclusio de qualidades
sonoras ligadas a uma consciéncia coletiva especificamente pré-
individual. Brecht por sua vez retorna ao alemio de Lutero —
modelo de linguagem de uma plasticidade extremamente persistente
— dando nova for¢a de expressio ao depoimento politico atual.
Eisler passa a incluir elementos de jazz em suas composi¢des de
combate: o contraste das sincopas com o ritmo de marcha lhes
confere sua elasticidade motora, aquele drive que tanto contribui
para seu efeito mobilizador (BADER, 1987: 72).

A nova proposta de utilizacdo da musica em cena — que distancia desde o
conteddo da cangdo de seu titulo até o nivel filoséfico do texto e seu contexto (MB: 197) —
surge, sobretudo, de uma critica feita por Brecht a fruigdo “enervante” e “estéril” que se da
nas salas de concerto com a musica de “vanguarda”. A esse respeito ele afirmou: “Nao ha
requintes que possam me convencer de que a sua funcdo social seja diferente da das
revistas da Broadway” (BRECHT, 2005: 234). Brecht discute, portanto, o papel da musica
de forma mais ampla e lamenta ndo existirem mais poemas narrativos extensos musicados,
para entdio constatar, sem falsa modéstia, que a perspectiva aberta para a musica moderna e
para o teatro, de instigar contra si proprio e ser politico nos efeitos formais, se encontra
exatamente nas experiéncias que ele vem desenvolvendo, tanto com o teatro épico, quanto

com a Lehrstiick.

Tropos e deslizamentos
Ao longo do livro O método Brecht, o leitor é apresentado ao que poderia ser
descrito como diferentes tons da representacdo brechtiana. Algumas vezes Jameson fala de

um Brecht cinico e sarcdstico, outras de um minimalismo que caracterizaria um
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apagamento do estilo, outras ainda de um Brecht balzaquiano, pelo esforco identificado em
seus textos para representar os mecanismos do capitalismo.

Esse ultimo, o Brecht balzaquiano, € apresentado no livro como uma mdnada
especifica, relacionada aos estudos de marxismo que o dramaturgo empreendeu no final dos
anos vinte junto a Karl Korsch. Ao invés de tratar esse momento como algo que pudesse
trazer luz a questdo da doutrina — que pudesse definir se o dramaturgo seria ou nao
marxista, que corrente do marxismo seguiria, etc — ele prefere abordar o problema fazendo-
o deslizar para o esfor¢o de representagdo do capitalismo, “como expressar o econdmico,
ou melhor, as realidades peculiares e a dindmica do dinheiro como tal, na e através da
narrativa literaria” (MB: 32). Brecht pretende resolver esse tipo de problema de
representacdo, por exemplo, em A Santa Joana dos Matadouros e na Opera dos trés vinténs
com seus estudos de O Capital e andlises sobre a situacdo nos Estados Unidos, e é nesse
sentido que ele se assemelharia a Balzac, pela tentativa de incorporar a economia em sua
literatura, demonstrando seu funcionamento.

Essa incorporacdo é também a forma pela qual ele consegue construir
condic¢des para apresentar recomendacgdes éticas, antes familiares, de modo que elas possam
ser distanciadas e estranhadas. Revelando o pano de fundo dos valores, das relacdes sociais,
da politica e da economia, sdo explicitadas as contradi¢des daquelas acdes esperadas das
pessoas e das atitudes mais corriqueiras. Desse modo, ele alcanca inversdes surpreendentes

como uma — bastante recorrente em sua obra — que trata a bondade como terrivel tentacao:

Pois em nossas visOes tradicionais sobre a natureza humana, a
noc¢do de tentagdo (transmitida pelo cristianismo e suas teologias)
normalmente centra-se no mal: sdo os instintos pecadores que tem
poder e se movem contra nossa vontade. (MB: 234).

E, em Brecht, ¢ a bondade que aparece como um instinto que pode ser prejudicial, que se
mostra como “forca daninha da tentagdo”, podendo levar alguém a ser contrdrio a seus
propdsitos e a sua propria seguranca pessoal. Em suas representacdes, ele mostra a

incompatibilidade do mundo em que vive com a bondade:

73



Agora o ideal de cooperacdo exerce todo o estranho poder de
atracdo que era atribuido ao vicio: e sdo os instintos que parecem ter
sido apenas momentaneamente reprimidos pelo processo de
civiliza¢do, encontrando-se prontos para irromper ante O menor
pretexto. (MB: 235).

Esse tipo de inversdo, facilmente identificdvel em diversas das pecas teatrais,
poderia ser compreendido como um traco do estilo do dramaturgo que se evidencia,
sobretudo, na construcdo negativa das personagens e a consequente critica negativa que é
armada. A caracteristica de “desviar do sentido comum” — que torna também a linguagem
do autor enganadora e aparentada a ironia — de certo modo, serviria para desvendar quase
tudo o que parece 6bvio em Brecht — isso ja havia sido visto quanto a sua doutrina e agora
no que se refere ao estilo. O inicio da histdria dessas caracteristicas poderia ser encontrado
naquela primeira camada ou monada que Jameson identificou a Weimar, no contato com “a
versao mais crua e dessecularizada do capitalismo” (MB: 25). De acordo com o critico,
nesse periodo, apds a Primeira Guerra Mundial, o cinismo e a reversdo sarcdstica nio
estariam apenas em Brecht, mas na propria realidade social.

No entanto, simultaneamente a essa face de sagacidade critica brechtiana,
Jameson apresenta a seu leitor outra atmosfera muito diferente, que € a da palidez e do

desbotamento, presente, sobretudo, no olhar do dramaturgo para a natureza:

Nem sempre pensamos em Brecht em termos de seu minimalismo
[...] Mas, conforme o que atesta o gosto de Adorno por Beckett e
Alban Berg — tanto pelo empobrecimento radical como pela riqueza
impura e excesso —,2 minimalismo e excesso sdo aspectos
dialeticamente correlatos do moderno. Em Brecht, entretanto, € a
natureza que ¢ minima e a cidade, com sua selva e sua sombria
profusdo, € que oferecerd uma riqueza antagbnica, ainda que
correlata. (MB: 184).

No trecho citado, a questdo do contraste entre a abordagem da cidade e da
natureza em Brecht certamente mereceria um trabalho inteiro que a explorasse. Porém,
interessa nesse momento apenas atentar para a simplicidade e o “empobrecimento radical”

de que Jameson fala. Considerando o estilo como uma “impressdo digital” ou “marca da
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subjetividade singular”, Jameson pretende mostrar o modo como em Brecht isso vai, de
alguma forma se reduzindo, se apagando aos poucos, ou sendo eliminado, restando em
algumas poesias apenas residuos como a fumaca na chaminé de uma casa, o que dé sentido

a paisagem:

A FUMACA

A pequena casa entre drvores no lago.
Do telhado sobe fumaca

Sem ela

Quaio tristes seriam

Casa, arvores e lago.

(BRECHT, 1986: 314)

Logo apés a apresentacdo desse estilo brechtiano pélido [fahl], de cores
desbotadas da poesia antiga e temas como corpos afogados ou a frequente menc¢do aos
movimentos da dgua (MB: 41), Jameson toma um novo caminho dizendo que, por nio se
tratar propriamente de subjetividade, seria melhor falar em retorica ao invés de estilo, pois
ai fica marcada a exterioridade como um propdsito para influenciar a leitura. Com a
retérica, Jameson reencontra, em lugar mais apropriado, conceitos que ja havia discutido,
como a ironia: uma categoria que compreenderia “as variedades da acusagdo, do sarcasmo,
do paradoxo cinico e da inversdo sagaz, que frequentemente sdo encontradas entre as frases
de Brecht” (MB: 42). Ainda assim, a ironia ndo poderia ser totalmente explicada em Brecht
pelo uso que outros autores modernos dela fizeram.

O que deve ser frisado a partir dessa exposicdo € a maneira pela qual as
reflexdes do critico sdo conduzidas através de deslizamentos: ele mostra que hd um estilo
amplamente reconhecido em Brecht, que se apaga; em seguida, verifica que talvez seja
mais adequado falar em retérica do que em estilo, para logo depois entrar na discussao
sobre se seria retorica no velho sentido ou ndo, se a sua ironia seria modernista ou nao.
Todas essas caracterizacdes se mostram movedicas, impedindo que Brecht seja encontrado
junto a uma nog¢ao mais convencional de modernismo “o estilo exclusivamente subjetivo, a
atitude caracteristicamente ir6nica” (MB: 43). E, ainda assim, Jameson precisa reconhecer

seus tragos modernistas, mas ele fica de certo modo impossibilitado de reconhecer o que
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qualquer leitor seria capaz de identificar e distinguir nos textos do dramaturgo, “até os
estrangeiros: a secura, a espirituosidade e a ironia” (MB: 43).

Enfim, de todas as aproximagdes e tentativas de apreensao de seu estilo ou de
sua linguagem, o resultado que Jameson apresenta é muito préximo daquele que obteve ao
estudar sua provavel doutrina, ou seja, admitir que se hd um trago que distinga o trabalho

brechtiano, esse traco “s6 pode ser descrito em categorias dubias” (MB: 40).

A autorreferencialidade, o mostrar

O gesto brechtiano mais caracteristico certamente ¢ o de mostrar. Entre a
pedagogia que demonstra e a exposicdo dos acontecimentos necessdria para realizar um
julgamento, o ator mostra ao publico algo e, consciente disso, ele também mostra que
mostra. Essa postura, recomendada ao ator frente a seu oficio, € teorizada e exemplificada,
por exemplo, pelo poema de Brecht “O mostrar tem que ser mostrado 50 1o qual ele diz
que a atitude de mostrar deve ser a base das demais atitudes e ainda propde um exercicio
pratico aos atores. Quando explica dessa forma os fundamentos de sua teoria através de
poemas, Brecht também da utilidade a eles, agora portadores da teoria e ilustragcdes dela. O
poema mencionado, por exemplo, trata do gesto de mostrar, precisamente mostrando.

Esse gesto brechtiano tdo caracteristico ndo deixa de ser um trago de
autorreferencialidade de seu trabalho. Jameson recorda que, mais do que uma caracteristica
do modernismo em literatura, a autorreferencialidade € considerada um agente do
esteticismo no modernismo, por voltar-se para si mesma “formando um novo tipo de
conteudo muitas vezes inconsciente” (MB: 125). Entretanto, ndo deixa de ser estranho
encontrar Brecht entre os modernistas que ostentam suas “formas herméticas e circulares”,
mesmo levando em conta algumas palavras de Jameson sobre a obra de arte moderna que

fazem pesar as condi¢Oes materiais:

Pode-se argumentar que a auto-referéncia ndo € seu tnico conteudo,
mas antes uma espécie de conotacdo suplementar pela qual a obra
procura justificar sua propria existéncia, uma vez dada a situagdo

% BRECHT, 1986: 244 ¢ em anexo.
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histérica tnica — a divisd@o do publico, a crise dos géneros, a perda
de status da arte no mercado —, na qual a auto-referencialidade
passa a existir e pode, ela prépria, ser documentada. (MB: 125).

O préprio critico norte-americano relembra como o diddtico nas pecas do
dramaturgo ¢ algo utilizado para “comprovar” a resisténcia de Brecht a estetizacdo e aos
demais pressupostos das estéticas modernistas (p.126). E, no entanto, é precisamente a
pedagogia o que ele identifica como trago auto-referencial em Brecht.

Deve ser retomada entdo aquela reflexdo, ja desenvolvida anteriormente, de que
a propria situacdo de aprendizagem emerge como resposta a pergunta sobre o que é
ensinado em Brecht. A pedagogia j4 € o préprio ensinamento. Ela mostra e demonstra, se
mostra e se demonstra, de modo a confirmar a autorreferencialidade da obra. Isso pode ser
observado tanto no poema que foi mencionado inicialmente quanto em inimeros outros
exemplos que Jameson retira das pegas teatrais.

O gesto de mostrar em Brecht, que acaba de revelar a pedagogia ensinando
sobre si mesma, também atua como distanciador e separador das acdes representadas, ele
cria um espaco de siléncio em torno de cada cena na atuagdo (MB: 113). E como se Brecht
pegasse emprestada, para teorizar a todo o seu teatro pedagdgico, a forma especifica do
gesto do ator chinés Mei Lan-Fang. Esse ator, que ele tanto admirava, conseguiria manter
uma pequena distancia entre seu papel e ele proprio (p. 112) tipica da arte de representar
chinesa.

Em seu texto sobre o efeito de distanciamento na arte de representacdo chinesa
(2005), Brecht menciona as diversas formas de distanciar desse teatro, mas destaca,
sobretudo, as provenientes da atua¢do, como: a inexisténcia para o ator do conceito de
quarta parede, a oferta de gestos e frases examindveis, sobre os quais € possivel emitir
juizos, e o olhar do artista para si proprio, com alheamento e espanto. A essa ultima
caracteristica da arte chinesa Brecht dedica mais aten¢do, pois € tornando-se seu proprio
espectador, e como na metifora utilizada por Jameson: destacado seus gestos como se
fossem uma moldura, que o ator conquista o desempenho, que pode parecer frio, mas €, em

verdade, sobrio e planejado.
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De acordo com Brecht, esse tipo de atuacdo — que consegue que o espectador

veja através dos olhos observadores do ator, se distanciando — ndo dispensa a emocgao,

apenas nao depende da metamorfose do ator na personagem ou ainda de que o ator crie em

si os estados da personagem e aproxime o publico para que todos sintam a mesma coisa.

Nesse teatro as emogdes nao precisam se confundir e os atores recorrem somente a um

minimo de ilusdo, de modo que eles “pde a nu o preciosismo do teatro ocidental”

(BRECHT, 2005:81).

Nos trechos transcritos a seguir do texto de Brecht mencionado, observa-se

como ele descreve e tece elogios a representacdo chinesa:

ou

o artista mostra assim uma pessoa que estd fora de si, usando, para
tal, os indicios exteriores do seu estado. E esta a forma adequada de
mostrar que um homem estd “fora de si”. Pode haver quem a
considere inadequada, mas ndo, decerto, para um palco. (BRECHT,
2005: 79).

Essa maneira de representar € mais sd e, a nosso parecer, mais
digna de seres racionais; requer ndo s6 muita psicologia e arte de
viver, como também aguda compreensio do que €, de fato,
importante socialmente. Nela decorre, também, evidentemente, um
processo de criacdo, mas de forma superior, pois estd elevado a
esfera do consciente. (BRECHT, 2005: 82).

E, além desses elogios, ele faz ataques diretos aquela forma tradicional de interpretar do

ocidente em que o ator procura por todos os meios se metamorfosear na personagem. Esse

tipo de tentativa, desqualificada pelo dramaturgo, acabaria por se esgotar em si mesma:

O ator, uma vez transformado no caixa bancario, no médico ou no
general que estd representando, necessita de tdo pouca arte como a
que o caixa, o médico ou o general necessitam na vida real
(BRECHT, 2005: 79).
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Em que pese toda essa admiracao, Brecht reconhece a dificuldade de ligar algo
do grande teatro oriental a um teatro realista e revoluciondrio. No entanto, ele reforca a
importancia desse modelo em seus escritos sobre o efeito V. Ele afirma que quando os
chineses sdo vistos representando, os ocidentais acreditam que a estranheza seja
proveniente justamente do fato de serem ocidentais; mas depois assegura ao leitor que ndo €
isso 0 que ocorre e que o efeito provocado pela representacdo € idéntico nos espectadores
chineses. De acordo com ele, haveria uma impressdo de mistério nessa arte frente a
natureza (e a natureza humana) que provém do testemunho de uma técnica primitiva. Seria
dai que esse teatro extrairia seu feito de distanciamento. Essa atitude de observar com
surpresa, que tanto convém a ciéncia, de acordo com Brecht, também deve se tornar
conveniente a arte, uma vez que ela faz parte da tarefa “dominar a vida”, que seria, enfim,

uma tarefa social. (BRECHT, 2005: 84).
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2.4. Ator-aprendiz

Em uma citacdo de Met-ti, extraida de O método Brecht, o proprio dramaturgo

convida ao desenvolvimento do olhar que aqui serd proposto:

O Grande Aprendizado transforma completamente o papel da
propria interpretacdo teatral. Ele nega o sistema no qual o intérprete
e o espectador sdo correlatos. Ele conhece de antemdo apenas
intérpretes que sdo aprendizes (estudantes, estudiosos)
simultaneamente. (XXI, 396) (MB: 100).

Nesse trecho, € apontada a questdo do ator-aprendiz, que pode ser o ponto mais
interessante a ser explorado nesse trabalho. Ainda que essa ndo seja uma monada especifica
apresentada em O método Brecht, e que tampouco seja foco de diversos outros trabalhos
importantes sobre o autor, torna-se possivel aproveitar os caminhos abertos ou trilhados por
Jameson e recolher algo do farto material que ele expde, buscando dar a devida atencao a
esse tema.

Se a discussdo sobre essa funcdo ndo parece ter recebido ainda suficiente
destaque, talvez seja porque o ator-aprendiz é, em geral, ofuscado pelo que ja se
convencionou estudar como um universo autobnomo na obra brechtiana: a Lehrstiick. No
entanto, a leitura dessas pecas realizada em O método Brecht também difere das mais
convencionais, como jia foi sugerido anteriormente, pois Jameson as apresenta e as
considera incluidas no conjunto mais amplo dos experimentos do final dos anos 20 e inicio
dos anos 30, nas monadas do experimental e do chinés em Brecht. Isso, de certo modo, ja
contribui para evitar que elas sejam caracterizadas de forma muito isolada. Por ndo parecer
vantajoso avancgar no proposito desse texto — mais relacionado a observacio do processo de
aprendizagem dos atores e de seu papel na proposta brechtiana — sem antes discutir o tema
correlato da leitura que se tem feito das Lehrstiicke e desemaranhar certas afirmacgdes e
convencdes sobre essas pecas, serdo reexaminados alguns dos argumentos que comumente
as confrontam as pegas épicas de espetdculo, sempre tentando localizar Jameson nessa

contenda.
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Ao abordar as Lehrstiicke no contexto da experimentacdo e da influéncia
oriental, Jameson, como ja foi dito, inicia os esclarecimentos sobre a incompreensdo que se
disseminou em torno dessas pecas curtas. Para ele, ainda que elas tenham suas
caracteristicas modernas e experimentais reconhecidas, precisariam ser reencontradas longe

de alguns paradigmas com os quais costuma-se avalid-las, pois representariam:

o espaco de uma espécie de minimalismo brechtiano, antes
derivado, como se pode imaginar do convencionalismo do Leste
Asidtico, mais especificamente do teatro japonés (e também das
performances  chinesas de  Mei-lan-fang) do que do
experimentalismo europeu - do expressionismo a Beckett. (MB: 94)

Ou ainda, como ele retoma em outro trecho, reforcando essa diferenciacao que

faz entre Brecht e Beckett:

[a Lehrstiick,] que se volta para uma estética oriental do vazio e do
objeto ou item isolado, deve ser antes associada a cultura pré-
capitalista, do que a desolacio pds Auschwitz identificada com
tanta frequéncia nas pecas de Samuel Beckett. (MB: 96)

A cultura pré-capitalista e a estética oriental de que Jameson fala aqui nao
devem servir, de modo algum, para construir mistificacdbes em torno de Brecht,
relacionando o autor a um exotismo que poderia, finalmente, explicar todas as suas
idiossincrasias. Esses novos parametros devem, antes, atender a duas necessidades do
estudo das Lehrstiicke: a primeira é redimensionar a valoracdo do uso do didético em arte,
retomando essa vocagdo presente nas artes pré-burguesas ou orientais. Isso deve mostrar
que o que incomoda na proposta brechtiana, em geral, esta relacionado a um impeditivo que
ndo € absoluto no tempo, mas € algo préprio da modernidade. Assim, as restricdes a esse
tipo de peca, construidas historicamente, precisariam ser estranhadas ou ter sua
artificialidade reconhecida. A segunda necessidade ou demanda para a compreensao dessas
pecas, seria o entendimento dos processos de trabalho coletivos e o espinhoso debate sobre

a autoria, outro conhecido foco de polémicas do teatro brechtiano.
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Quanto a primeira necessidade de que foi falado, relacionada a pedagogia
brechtiana, é importante esclarecer que as Lehrstiicke ndo foram escritas para ensinar algo
ao publico, como seria possivel supor, mas para a pratica e a aprendizagem do “método”
entre os atores. Essas pecas, em verdade, desde sua nomenclatura, ji4 demandam
estranhamento. E a tradugdo para o portugués: “pecas didaticas”, termina por reforgar
alguns dos equivocos mais comuns com relacdo a elas. Na apresentacido de Brecht na pos-

modernidade, Koudela chama a atencao nesse sentido:

Quando Brecht traduziu o termo Lehrstiick para o inglés, utilizou o
equivalente Learning Play, isto €, um jogo de aprendizagem e ndo a
instrumentalizacdo de conhecimentos preestabelecidos. Essa
confusdo até hoje nefasta, afasta o conhecimento real do trabalho
tedrico de Brecht e sua capacidade de se adaptar a novos contextos.
(KOUDELA, 2001:09).

A mudanca parece pequena, mas certamente a palavra “didatica” convida ao
entendimento de uma relacdo mais escolar e de transferéncia de conteudos, algo que o
proprio Brecht julgava problematico no entendimento do termo Lehrstiick. Os nomes
“peca-aprendizagem” ou “peca de estudo”, que certamente ndo resolveriam por completo
esse nd, poderiam contribuir para dissipar um pouco o estigma do diditico e do
instrumental de ensinamento oficial, trazendo de volta, como no termo alemao, o foco para
o sujeito da aprendizagem e para a propria situagdo de aprendizagem.

Esse detalhe se torna relevante, uma vez que, como ja foi discutido, a forma
mais comum de desqualificacdo das Lehrstiicke se constréi por meio da critica
principalmente ao didatismo e a instrumentalizacdo desse teatro para fins politicos, € ndo
reconhece a funcdo dessas pecas para a aprendizagem dos atores e tampouco as novas
possibilidades formais que elas oferecem. Se, por um lado, as criticas as Lehrstiicke muitas
vezes se sustentam em um contraponto as pecas longas do préprio autor, que
representariam uma passagem para a maturidade artistica adquirida s6 posteriormente, por
outro lado, € surpreendentemente que as formas mais comuns de questionamento de toda a

N

obra de Brecht utilizem justamente essas mesmas criticas ao didatismo e a politizagdo,
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agora nao mais separando as pecas de juventude das da maturidade, mas generalizado essas

caracteristicas para qualquer texto.

Brecht geralmente tem sido caracterizado como o campedo de um
teatro intelectualista — didético, sem duvida, se fosse um pouco mais
claro o que ele queria ensinar — € como um adversirio do
entretenimento ¢ do que ele chamou de culindria®, em teatro ou
musica (MB: 60).

Uma vez que € do interesse desse trabalho compreender melhor o
posicionamento de Jameson nesse debate, deve-se manter a atenc¢do voltada para a forma
livre com a qual ele habitualmente “passeia” pelas questoes que faz aflorar e expde a seu
leitor. Em determinada passagem, ele sugere, por exemplo, o acompanhamento de
polémicas como a entre Steinweg e Klaus-Dieter Krabiel®”. E ainda que nio esclareca sobre
os detalhes dessas polémicas — cujas origens foram identificadas anteriormente ao livro de
Reiner Steinweg — pode-se inferir algumas das suas opinides quando ele indica que as
proposicdes de Steinweg, de alguma forma, completariam a demonstracdo a que ele da
inicio em O método Brecht e defende: “a tese radical de Reiner Steinweg sobre as
Lehrstiicke ainda pode oferecer perspectivas analiticas produtivas praticamente
inexploradas (...)” (MB: 98).

Entre as criticas voltadas ao cardter didatico das Lehstiicke existe a
identificacdo de Brecht com posi¢des antiestéticas correntes entre a esquerda no periodo
(anos 20 e 30), o que, para Jameson, seria apenas mais um erro. Ele concorda que a
concepcdo de Brecht da funcdo politica da arte “ndo era a comum ou estereotipada”, mas
assegura que o dramaturgo, obviamente, jamais teria adotado uma posicao antiestética ou
teria defendido o fim da arte (nota p.67). E de uma forma sinuosa, Jameson segue em
diferentes fragmentos operando o desmonte do argumento de seus oponentes — de que essas
pecas curtas seriam trabalhos panfletirios ou mesmo trabalhos pouco acabados de

juventude — deixando finalmente entrever ou inferir sua posicdo mais adiante quando

61 ’ . A .
Esse termo ¢ usualmente traduzido para o portugués como “culinario”.

%2 Nota do Jameson: “Ver: Klaus-Dieter Krabiel, Brecht Lehrstiik. Stuttgart: Metzler, 1993. E ver réplica de
Steinweg a essas criticas no Brecht Yearbook n. 20 (1995), p. 217-237”.
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afirma: “Apela-se entdo as Lehrstiicke para confirmar essa suposta rigidez formal e
conceitual, enquanto de fato [...] elas fazem exatamente o oposto.” (p.117).

Ja a segunda necessidade do estudo das Lehrstiicke, mencionada anteriormente,
que também remeteria as condigdes pré-capitalistas ou pré-burguesas, diz respeito a
propriedade do trabalho. Os escandalos que envolvem a autoria e o aproveitamento de
textos do passado — como as acusagdes de plagio e mesmo o “Processo dos trés vinténs”® —
servem como registros de que o autor que contestava a propriedade privada dos meios de
producdo também ndo vivia em plena conformidade com as regras da propriedade
intelectual.

Jameson, como j4 havia sido adiantado, reconhece, sem por isso reduzir o
mérito do autor, que ele teria “pilhado” pecas de outras culturas e do passado (MB: 26).
Mas, a esse respeito, parece conveniente deixar que o proprio Brecht tome a palavra para,

através de uma de suas irOnicas historias do Sr. K., dar resposta as acusagdes que lhe foram

dirigidas:

“Atualmente”, queixou-se o Sr. K,. “existem muitas pessoas que se
gabam de poder escrever grandes livros inteiramente sés, € iSso tem
a aprovacao geral. O filésofo chinés Chuang-Tsé escreveu, na idade
madura, um livro de cem mil palavras, do qual nove décimos eram
citacdes. Entre nds, livros assim ndo podem mais ser escritos, pois
falta o espirito. Em consequéncia, as idéias sdo apenas de cunho
proprio, parecendo preguicoso aquele que ndo as produz em nimero
suficiente. E certo que assim ndo hd idéias que sejam tomadas de

® De acordo com Pasta Jr. (1986:56-59), esse texto representaria a propria organizacdo da provocagdo e do
escandalo em Brecht, uma relagdo entre sua biografia e sua obra, indissocidveis como exemplaridade,
“premeditada” e “planejada”. Apds vender os direitos autorais de “A oOpera dos Trés Vinténs” para uma
adaptacdo cinematografica e ndo ter atendidas as cldusulas do contrato que o permitiam colaborar e dar a
palavra final na montagem, Brecht conduz o “experimento socioldgico” que resulta nesse texto, no qual
processa a produtora e monta uma espécie “teatro” real nos tribunais e na imprensa. Esse experimento, que
em muito se relaciona com a fun¢do do caso juridico, presente em suas ficcdes e mencionado anteriormente,
mereceria um estudo bastante mais detalhado. A apresentagdo da edigdo portuguesa do “Processo” ainda
sugere mais: “Este texto, pouco conhecido, de Brecht ndo é apenas, nem sequer, uma reflexdo sobre 'A Opera
de Trés Vinténs' - a pega e o filme. A problemdtica que ele documenta e analisa é a do confronto entre a
tradicdo idealista da estética, cujo berco é o século XVIII alemdo, e as primeiras manifestacoes tedricas de
uma sociologia da arte e da literatura que ultrapassam, com pressupostos materialistas, as tentativas
anteriores do positivismo e da estética marxista (...) e constituem o ponto de partida da teorizacdo
contempordnea sobre os factores materiais e os mecanismos ideologicos condicionantes da produgdo
artistica na sociedade burguesa” (BRECHT, 2005b).
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outros, e também nao ha formulacdo de uma idéia que se pudesse
citar. E como precisam de pouca coisa para sua atividade, essas
pessoas! Uma pena e algum papel € tudo o que podem exibir. E sem
qualquer auxilio, apenas com o misero material que uma pessoa
levaria nas maos, s@o capazes de erguer suas cabanas. Desconhecem
edificios maiores que aqueles que um individuo € capaz de
construir. (BRECHT: 1989: 21).

Seguindo o exemplo do filésofo taoista que menciona, Brecht se apropria de
muitos textos que considera tteis e neles faz pequenas alteracdes como sua contribui¢do a
construgio de um edificio que reconhece nio poder levantar sozinho®. E assim que ele se
defendeu por sua “displicéncia” com relagdo aos direitos autorais nas acusacdes de plagio
que sofreu. Sem duvida, esse € um discurso muito bonito e sua constituicio remete a um
momento de verdade, no qual a situacdo historica estava em vias de poder validar esse tipo
de relacdo de produgdo coletiva, o que leva o leitor a pressupor e projetar também a
reabertura dessa brecha em um futuro possivel e desejado. A postura de Brecht descrita, no
entanto, lado a lado com sua ida aos tribunais para reivindicar os direitos de autor da Opera
dos trés vinténs, ajuda a contrastar as suas atitudes e pensamentos € a refletir sobre eles. Ao
mesmo tempo em que serve para gerar questionamentos sobre a autenticidade do discurso
de coletivizagdo ou ao menos sobre sua real validade para o momento histérico e as
condi¢cdes em que ele vivia — reforcando os apontamentos sobre seu cinismo —, atua na
desfamiliarizarizacdo do Processo, que poderia, de outro modo, ter sido visto
inocentemente enquanto briga judicial legitima de um autor espoliado.

Conhecendo essa anedota do Sr. Keuner e a preferéncia de Brecht pelas
contradicdes e a demonstragdo negativa, a luta pela propriedade autoral mencionada cede
espago para que seja observada a condugdo de Brecht desse seu assumido “experimento
socioldgico”, no qual ndo se tratava de ganhar da produtora de cinema, o que todos o
advertiram ser impossivel, mas de realizar uma experiéncia e nela assumir um papel. Como
ator, Brecht desempenha o papel de reivindicar do capitalismo sua promessa sagrada, a

propriedade, e ser publicamente derrotado. A demonstragdo pode ser de algo que todos ja

* E o caso, por exemplo, do uso quase integral que fez do texto do N6 Taniko, traduzido para o inglés por
Arthur Waley, para compor o par de pegas: Der Ja-sager e Der Nein-sager, que em portugués ficou: Aquele
que diz sim e Aquele que diz ndo.
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estdo cansados de saber, pois, como ele diz, o funcionamento do judicidrio como
instrumento de manuten¢do do capitalismo ¢ como “a neve pisada”, mas também as
injusticas naturalizadas, que todos conhecem hd tempos, precisam ser constantemente
estranhadas. Por isso, Brecht representa, tendo os tribunais como palco, a cena que pode
produzir o efeito necessario a esse estranhamento da condi¢do do autor sob o capitalismo.

Acontece que os questionamentos sobre autoria que Brecht sofreu excederam as
acusacdes de aproveitamento de material preexistente que ele teria tomado para si. As
acusacoes também envolveram o uso do trabalho vivo dos colaboradores, musicos e atores
de sua companhia. Mais do que reproduzir a cada noite um determinado papel estabelecido
e ensaiado, essa grande equipe parece ter atuado, em muitos aspectos, como um coletivo —
algo ainda menos compreensivel nos dias de hoje. E, por isso, ndo causam surpresa os
questionamentos sobre sua participa¢do na confeccdo dos textos que foram assinados pelo
dramaturgo ou sobre os motivos dele para ndo assinar ou investir em determinado texto de
uma colaboradora, como Happy End de Elizabeth Hauptmann®.

Essas insinuacdes de exploracdo dos atores e as afirmagdes mais explicitas de
John Fuegi, de que Brecht teria se aproveitado principalmente das mulheres da companhia,
Jameson rebate dizendo que seriam “atitude politica (mascarada por moralismos de varias
espécies)” (MB: 27). E, em que pesem tais “fofocas literarias” na constru¢do de um objeto
mais rico, por exemplo, para as criticas supostamente feministas (COSTA, 2001), os
maiores colaboradores de Brecht, e, entre eles, Hauptmann, ao permanecerem por muitos
anos a seu lado, deram alguns indicios de que valorizavam e compreendiam de modo
similar o projeto que ajudavam a erguer sob sua rubrica.

Afirmando que o estilo que ficou conhecido como brechtiano “deixou de ser
pessoal no sentido burgués ou individualista” (MB: 26), e que esse € precisamente um dos
tracos mais instigantes deste tipo de trabalho, Jameson diferencia as experiéncias

conduzidas por Brecht nos anos 20 e inicio dos anos 30 de outras experiéncias de teatro

® Essa peca, de 1929, com letras e direcdo de Brecht e musica de Weill, é assinada por Hauptmann sob o
pseudonimo Dorothy Lane. Os questionamentos sobre a autoria do texto se relacionam principalmente a dois
fatores: seu relativo fracasso, pois a pega, que estreava logo apds o sucesso de A dpera dos trés vinténs,
permaneceu em cartaz apenas por sete apresentacdes. E também pelo aproveitamento do texto que Brecht
teria feito posteriormente em A Santa Joana dos Matadouros.
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coletivo que tiveram folego anos 60 e que logo também foram silenciadas pela exacerbagdao
do individualismo (p. 28). A linha de constituicdo dos processos coletivos seguida pelos
soviéticos, por Piscator e por Brecht, se afastaria dos grandes experimentadores modernos,
sobretudo, pela auséncia de religiosidade ou misticismo (p. 29). E ao retomar e explicitar as
caracteristicas desse teatro, Jameson olha para os momentos em que elas emergem,
resgatando sua historicidade, para em seguida apontar possibilidades futuras. Com isso, ele
identifica nesse tipo de processo coletivo, a que se estd pouco familiarizado, precisamente
os componentes utépicos no trabalho de Brecht.

Ambas as dimensdes das Lehstiicke até aqui tratadas — a pedagogia e o trabalho
coletivo — se rednem a outras caracteristicas da encenagdo mais presentes nesse periodo —
como o revezamento dos atores entre os diversos papéis e a exclusdo do publico — para
delinear parte do que estd sendo nomeado aqui como “ator-aprendiz”. Algo que possibilita
seguir esse caminho é a definicdo que Jameson faz desses experimentos radicais, em
consonancia com Steinweg, como “master-classes” (MB: 98).

No entanto, ndo € o intuito desse trabalho utilizar essa caracterizacao para tentar
redimir as pecas curtas ou destacd-las no conjunto da obra, pois parece ser precisamente
nesse momento que deixa de fazer sentido para Jameson aquela separacdo entre as pecas
“didaticas” e “épicas” que foi explorada até aqui, uma vez que partindo do material sobre
os ensaios de Coriolanus ou sobre a montagem de Galileu no Shiffbauerdamm — e,
portanto, partido do periodo em que a companhia ja esta instalada na Berlim Oriental — ele
sugere a seu leitor que imagine também a Berliner Ensemble com suas grandes montagens
como uma “master class permanente”.

Nas pecas épicas de espetdculo toda a questdo da aprendizagem vista até aqui
parece ser redimensionada, considerando a necessidade propria daquele que escreve no
exilio de produzir textos mais “fechados” e direcionados para que durassem, diferentemente
do periodo imersao nos experimentos com os atores € de envolvimento mais direto dos
processos cénicos na criacdo dos textos das Lehstiicke. Mas também nessas pegas, como
nos poemas € nas narrativas, a propria figura do aprendiz “amador”, como aquele que tem
um papel ativo em aprender, reaparece sob novas roupagens e complementa a discussao das

pecas consideradas didaticas. Nesse sentido, Jameson destaca a funcdo da personagem
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Andreas em Galileu e do aprendiz “nao-profissional” do poema Lenda sobre o surgimento
do Tao. Esse ultimo é emblemadtico, na medida em que se valendo de sua curiosidade e de
seu interesse, consegue de Lao Tsé o que o sdbio provavelmente ndo teria escrito sem ter
sido solicitado.

Além de ressaltar essas figuras do aprendiz incorporadas nos textos, Jameson
chega a partir de outros tracos — em especial: dos “infinddveis ensaios” que se estendiam
por meses, muito investimento estatal, tempo para testar as diversas possibilidades de uma
cena, debate minucioso de todas as questdes e criacdo e encenacdo de personagens que
materializam essa discussdo — a mesma caracterizacdo de ‘“‘master class” a que havia
chegado para as Lehrstiicke, também para as pecas encenadas no retorno a Berlin oriental.

Com isso, bem como no poema do Tao mencionado, Brecht, por toda sua obra,
exortaria seu publico a “honrar ndo s6 o préprio sdbio, mas também o ouvinte e o aprendiz
que extrai dele sua sabedoria, que em primeiro lugar insistiu nela” (MB: 136). E nesse
sentido, fica autorizada a imagem do ator-aprendiz como uma fun¢do central que
transcorre, ndo sem mudancas, pela obra brechtiana, se complementando e se definindo nas
contradicoes dos diferentes momentos de trabalho do dramaturgo.

E para essa fungiio que se busca atrair agora alguns refletores. E quando se
pensa em como deve ser e o que deve fazer o ator, necessdrio para levar adiante a proposta

teatral de Brecht, ndo se pode deixar de considerar a seguinte necessidade:

¢ preciso inventar um outro ator, portanto novas técnicas de
interpretacdo, a0 mesmo tempo que uma nova definicdo de suas
tarefas no campo da interpretacdo. Inventar um ator que pelo seu
desempenho incite o espectador a questionar-se. Questionar-se
sobre o comportamento dos personagens; sobre as agdes que esses
empreendem ou se recusam a empreender; sobre as relacOes de
forca que subjazem as relacdes sociais etc (...) (ROUBINE,
1998:181).

O novo ator, demandado pela proposta brechtiana desde seus principios, nao
estava “pronto” e disponivel ali nos anos 20. Ele precisava ser inventado ou forjado e para
isso também serviriam as Lehrstiicke, bem como os exercicios e teorizagdes posteriores

sobre o teatro épico.
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Naquele momento, Brecht ndo era o primeiro € nem o Unico a apostar muitas de
suas fichas nos atores, o proprio Reinhardt ja havia dito que a salvacao do teatro, que sofria
de anemia, ndo estaria na velha disputa entre texto teatral e encenagdo, mas sé poderia vir
do ator: “a0 mesmo tempo artista e obra de arte” (ECKARDT, GILMAN, 1996:77-79).
Brecht sabia que a possibilidade de trabalhar com diferentes grandes atores, propiciada pela
efervescente vida cultural berlinense j4 mencionada, ndo era suficiente para levar a cabo
seus projetos, pois para seu trabalho ndo servia o grande ator nutrido pelas técnicas do
“teatrdo”, nem bastaria o ator educado nas minucias do realismo stanislavskiano com seu
método das acOes fisicas. E também a rotatividade dos atores na companhia nio
contribuiria para que o ator aprendesse a nova proposta teatral, que ndo estava presente nas

demais casas de espetdculo da cidade.

Brecht frisou que a um novo ator deveria corresponder uma nova
aprendizagem, de preferéncia numa fase da sua carreira em que ele
ndo esteja ainda excessivamente marcado pela pratica da atuagdo
tradicional. Muitos dos escritos de Brecht demonstram o seu
interesse por uma pedagogia com vistas a formagdo do ator épico; e
sob sua orientacdo o Berliner Ensemble foi ndo s6 um centro
produtor de espetdculos, mas também um lugar de treinamento e
aperfeicoamento dos atores. (ROUBINE, 1998: 200).

O treinamento, de que fala Roubine, consiste, em parte, no dominio das técnicas que
compdem o Efeito V e que ja foram discutidas anteriormente. Nem sempre esses grandes
desafios para o ator — como a constitui¢io da coeréncia de uma personagem a partir de suas
caracteristicas contraditdrias, ou ainda a conquista da distancia sutil que o ator deve manter
de si mesmo ao representar — s@o facilmente visiveis e distinguiveis em uma representacao
real. Nesse sentido, Jameson lembra o caso do ator Olivier, que ao atingir os objetivos da
proposta de encenagdo épica, podia ser interpretado pela plateia como frio e arrogante. O
que se passa nessa situacdo, é que ainda que a representacdo procure romper com o fluxo
dramético, ela precisa vencer também a expectativa dramadtica existente na plateia. Se isso
ndo ocorre, a distancia conseguida pelo ator é equivocadamente lida e re-significada pelo
publico presente como um traco particular seu e ndo de sua representagdo (MB: 112). Seria,

portanto, dificil para o espectador, acostumado a técnicas diferentes e imerso no antigo

89



costume, apreender o estranhamento como pertinente a nova proposta formal e ndo como
um problema na interpretacdo, como de falta de envolvimento ou alguma outra falha do
ator. Por esses motivos, deve-se atentar para a importancia que o ator passa a ter nessa

proposta teatral:

Neste caso o ator talvez seja mais importante do que o espectador, e
entdo devamos comecar pensar nesse “método” de Brecht como
uma espécie de ethos ou pelo menos um treinamento moral de um
tipo especifico. (MB: 87-88).

Isso ndo significa, de forma alguma, que apenas o ator € quem compreenderd
seu trabalho, e que a leitura que sera feita pela plateia, de tao “viciada” nao se transformara
jamais. Mas ressalta o papel do exercicio realizado pelo ator, ou seja, ainda que o efeito
demandado por determinada cena ndo chegue a se efetivar no transito palco-plateia (que € o
objetivo maior desse teatro), o ator deve continuar se exercitando nesse sentido e é

destacada a importancia desse momento, contido em um grande processo de aprendizagem:

Se os atores ndo compreenderem o “gesto” que a musica encerra,
poucas esperangas nos restam de que ela possa cumprir sua funcao:
despertar determinadas atitudes no espectador e orientd-las
(BRECHT, 2005: 233).

Afinal, esse teatro ¢ um espaco experimental onde as questdes podem ser
estranhadas e repensadas e, assim, sdo criadas imagens de outras sociedades possiveis. Isso
ndo apenas confirma a visdo de Darko Suvin, reportada por Jameson, desse teatro como
institui¢do microcésmica da sociedade (MB: 28), como também faz ver em primeiro plano
aquele que estd diretamente envolvido em testar essas diversas possibilidades, sendo
reconhecida sua funcdo de trabalhador e instrumento de trabalho simultaneamente.

Do ator-aprendiz € exigida a aprendizagem de algo préximo ao proairetismo
barthesiano ja mencionado, para que ele estude com mintcia além das técnicas do teatro
épico, toda a teoria presente nos proprios textos teatrais. Ele precisa aprender a ler:
“avancar de nome a nome, de dobra a dobra”, realizar um “um trabalho de classificacao”

(MB: 80). Ali onde ¢ pressuposta a técnica do “ndo isto... mas aquilo”, é o ator quem
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conhecerd a fundo as diferentes possibilidades que se abrem, e ele deve desdobrar as cenas
nas multiplas possibilidades ou em sim ou ndo, como Jameson exemplifica a0 mencionar a
representacdo da hesitacdo de Grush antes de salvar o filho do governador em O Circulo de
Giz Caucasiano. Com essa cena de Grush, € discutida, mais uma vez na obra de Brecht, a
“terrivel tentacdo da bondade”: como ser bondoso e solidario pode se tornar, em tempos
sangrentos, atentar contra a propria sobrevivéncia. A hesitacdo de Grush nessa cena —
representativa de grande parte das decisdes individuais a serem tomadas pelas personagens
nas pecas brechtianas — tem por tras de si forcas histdricas e politicas que precisam ficar
muito claras para o ator que as representa, por isso sua formacdo estética torna-se
indissocidvel de sua formagao politica.

Assim, fazendo jus mais uma vez ao conselho de Me-ti sobre viver na terceira
pessoa®®— o que Jameson identifica como um novo modo de auto-conhecimento (MB: 91) —
a prética teatral em Brecht adquire uma auto-consciéncia relacionada ao “trabalho de base”
ou propaganda politica destinada ao ator. O ator tem a oportunidade de experimentar as
recomendacdes em cena, ensaiar o “viver na terceira pessoa” e, finalmente, se exercitar no
pensamento dialético.

E € nesse sentido que se torna possivel compreender a men¢do que Jameson faz
a terceira tese sobre Feuerbach (MB: 50) e ao “educar os educadores” em relacdo ao projeto
ou a teoria brechtiana. Trata-se de uma proposta que considera simultaneamente que as
circunstancias sdo transformadas pelos seres humanos e que o educador precisa ser
educado, ou seja: uma proposta consciente de que o ser humano transformado ndo sera
fruto apenas da educacdo ou produto direto das circunstincias. Se esse teatro se esforcou
por ndo operar essa separacdo e fazer coincidir as transformacdes necessdrias em seu
trabalho, ou talvez caiba dizer aqui: militdncia, é porque existiram ali as condigdes
objetivas e subjetivas para essa experimentacdo ou praxis revoluciondria. E, por isso, pode-
se dizer que esse trabalho s6 pode ser avaliado em toda sua dimensdo, considerada a

perspectiva histdrica que se descortinava a Ensemble:

* Em O método Brecht esse conselho aparece citado em duas partes, divididas entre as pdginas 57 e 91.
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Embora nenhum deles estivesse vinculado aos partidos67, todos
apostavam até pelo menos maio de 1929% que a revolucdo estava a
caminho. Com essa perspectiva, trabalhavam para participar como
artistas, num futuro ndo muito distante, de uma sociedade
reorganizada em novas bases, na qual a idéia de propriedade
privada, mesmo na arte, ndo mais faria sentido. Como depois
explicou Walter Benjamin, tratava-se de mudar a funcdo da arte
pondo em crise as relacdes de producdo, que iam muito além da
apropriagdo privada (pelos donos da industria cultural, teatro e show
business incluidos) do trabalho dos artistas. O “coletivo Brecht”
procurou responder a esse desafio em mais de um sentido (...)
(COSTA, 2001).

Retomando os contextos da Alemanha, tanto no entre guerras, como nha
constru¢do da Republica Democratica Alema, constata-se que o tema da aprendizagem —
presente por toda a obra de Brecht — assume posicdo privilegiada na representacdo do
“avanco do Novum” (MB: 129), exibindo o abandono do velho ou sua superagdo e o
processo constante de mudancga e transformacdo, tanto do mundo, quanto das relacdes
humanas. Esse tema, que pode ser encontrado por toda a producdo literdria do autor,
encontrou na prética teatral seu veiculo mais completo e apropriado, na medida em que no
teatro a obra pode se repetir a cada noite e, assim, “cada espetaculo constitui-se em sintese
de teoria e pratica” (BORNHEIM, 1987: 46), permitindo a praxis necessaria ao andamento
desse processo.

Se o género dramatico € aquele que parece oferecer melhores condi¢des para o
desenvolvimento de um pensamento dialético, garantindo com os didlogos que o ponto de
vista ndo se prenda a uma Unica voz, mas que seja construido e apreendido a partir das

relacdes que se estabelecem; é também o exercicio da representacdo teatral em sua

®” “Elisabeth Hauptmann s6 se inscreveu — e foi admitida — no Partido Comunista em 1929; Brecht parece ter
sido aconselhado a ndo o fazer porque seria recusado (em 1928 fora duramente criticado por seu “cinismo”,
presente na Opera dos trés vinténs); Kurt Weill era social-democrata, mas nao consta que fosse militante e
assim por diante” (nota da autora).

% «0 governo proibiu manifestagdes de trabalhadores no primeiro de maio de 1929. Os comunistas
mantiveram a convocagdo e os manifestantes foram massacrados pelas forcas da “ordem”. Brecht assistiu ao
massacre do apartamento de seu “mestre”, o socidlogo marxista Fritz Sternberg, que afirma ter sido este o
momento em que Brecht deixou definitivamente de apostar na social democracia” (nota da autora).
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efemeridade (e ndo apenas a leitura do texto dramatdrgico), que exige a continuidade e
renovacdo do processo de aprendizagem e transformacio a cada nova sessao.

E, como foi demonstrado até aqui, Brecht, através do trabalho coletivo e
experimental de juventude ou do uso que fez dos beneficios do financiamento estatal no
retorno a Alemanha, explorou multiplas formas desse processo, abrindo espaco em sua

estética para que emergisse o novo também no que se refere ao oficio do ator.
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3. O ESTILO JAMESON

Se este [homem em geral] o [universo] conceber como um todo, em
sua confusa diversidade, em seu ruido e turbilhdo talvez o veja mais
como um deserto e um pandemonio. Para compreender o universo,
€ necessdrio que o homem nele mergulhe, que o sonde, que reduza —
de um modo ou de outro — a infinita quantidade de seus fendmenos,
que intervenha nele para realizar uma selecio. O homem e o
universo lembram pois a histéria daquela jovem que recebe a
incumbéncia de separar corretamente, durante a noite, uma pilha
enorme de graos de toda espécie. A sequéncia da histéria €
conhecida: pdssaros e insetos amigos vieram acudir a jovem, o
trabalho comecou e, a0 mesmo tempo em que a pilha, onde era
impossivel distinguir alguma coisa, ia-se transformando numa
por¢do de pilhas menores e identificdveis, os graos de cada uma
destas novas pilhas eram valorizados e postos em evidéncia. Os
elementos imprecisos de uma grande confusdo adquiriam entdo
carater especifico e tornaram-se eles mesmos, uma vez reunidos aos
seus semelhantes. Quando o sol se levanta e o seu poder mégico se
manifesta, o caos torna-se um cosmo. (JOLLES, 1976: 28-29).

Como explicar ou justificar a ideia de desemaranhar O método Brecht? Nao
estaria precisamente em seu emaranhado a sua forca constitutiva? Essa pergunta, que se
colocou diversas vezes no decorrer do trabalho e que deve ajudar a refletir sobre a tarefa
aqui proposta, acaba por reproduzir um questionamento de Jameson ao debater a questdo do

método em O método Brecht:

Como, entdo, justificar a idéia de Brecht e Método, para ndo falar
em um argumento de maior alcance em favor da originalidade de
um pensamento ou teoria especificamente brechtianos? (MB: 50).

Ou ainda, outro questionamento do autor em sua apresentacdo de Adorno no

livro Marxismo e Forma:
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A quem podemos apresentar um escritor cujo assunto principal é o
desaparecimento do publico? Que justificativa séria pode-se fazer
para uma tentativa de sintetizar, simplificar e tornar mais
amplamente acessivel uma obra que insiste, implacavelmente, na
necessidade de que a arte e o pensamento modernos sejam dificeis,
a fim de preservarem sua verdade e vigor, pelas exigéncias
rigorosas que fazem ao poder de concentracdo de seus participantes,
pela recusa a toda resposta automatizada, em sua tentativa de
despertar o pensamento entorpecido e a percep¢do embotada para
um mundo real em estado bruto e totalmente desconhecido?
(JAMESON, 1985: 11).

A reflex@o que se coloca aqui, com os devidos ajustes, termina por se espelhar
nessa segunda pergunta apresentada: ainda € Jameson o que € explicado, desemaranhado,
ou decifrado de seus escritos? Se a leitura de um texto como construcdo deliberada de quem
o escreveu faz parte de sua apreciacdo ou fruicdo, um trabalho como o que aqui se
apresenta ndo se prestaria apenas a obliterar a dimensao da linguagem, que no caso desse
critico € tao relevante?

No entanto, ja deve ter ficado claro a essa altura que esse trabalho ndo pretende
substituir a leitura de O Método Brecht e, pelo contrario, trata até mesmo de encoraja-la.
Por isso pareceu pertinente dedicar um capitulo especificamente a linguagem de Jameson e
as suas especificidades. E, como foi observado na apresentacdo do trabalho, de alguma
forma, esse capitulo complementa outra mimese: a da formulagdo da triade através da qual
¢ constituido O Método Brecht: doutrina, narrativa e estilo. Ja tendo sido lancado um olhar
para as ideias ou o projeto de Jameson com esse seu livro, e tendo sido considerado e
abordado o texto em si como uma forma de narrativa, restava entdo a tarefa de persegui-lo,
finalmente, por uma terceira dimensao: a da linguagem que o expressa e realiza.

Esse parece, portanto, 0 momento apropriado — ainda que um tanto tardio —
para assumir e argumentar sobre as implicagdes do género desse trabalho, que se constitui
predominantemente como pardfrase. A caracterizacdo como pardfrase nido deve ser
colocada de forma timida se estiver claro o funcionamento desse tipo de retextualizacao,
pois ndo se trata de atingir alguma espécie de cOpia ou de reproducdo redutora. O valor
didético do género deve ser levado em conta, e, com isso, as possibilidades abertas para a

exploracdo e elucida¢do do projeto de Jameson e as condi¢des de privilegiar e buscar
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sentido para algumas questdes na opacidade da linguagem do autor. O processo de
reformulacdo através do discurso intertextual ofereceu a possibilidade de eleger e
delimitar, ao longo do trabalho, fios condutores para tracar um percurso nesse emaranhado,
além permitir na reelaborag¢do construida a incorporacdo de elementos novos que foram
considerados pertinentes.

O leitor que estd familiarizado com Jameson j4 sabe que sua dificuldade ndo é
exclusividade das tradugdes. Também em sua prépria lingua ja houve tentativas de
“desemaranha-lo”, como, por exemplo, no livro Jameson, Althusser, Marx. An
introduction to The Political Unconscious (1984). O autor, William Dowling, no prefécio,
discorre sobre suas razdes para escrever algo que se baseie na leitura cuidadosa, selecao
dos aspetos relevantes e reescritura de um livro de Jameson, fazendo de seu trabalho, que
introduz uma obra importante e dificil, algo proximo de uma traducdo dentro da prépria
lingua.

Uma vez que Dowling defende frente ao leitor de lingua inglesa algo préximo

da proposta desse trabalho, € possivel compartilhar de alguns de seus argumentos e
justificativas para depois entrar nas questoes mais pertinentes a O método Brecht. Para o
autor, a necessidade e imposic¢ao de introducdes, como a feita por ele, estaria relacionada
diretamente 2 explosdo da teoria. E possivel fazer uma transposicio dessa necessidade
observando a crescente dependéncia que espeticulos de danca ou teatro t€ém de seus
releases e programas (também muito pouco explicativos) para ganharem algum significado;
bem como com a constatacdo de que € cada vez mais dificil prescindir dos quadros com
descricdes e comentdrios das salas de instalacdes de arte contemporanea. No que se refere a
literatura — e mais especificamente no ambito da critica norte-americana — esse tipo de
apresentacdo, em geral, seria destinado principalmente a obras de autores ja falecidos e
europeus. O caso, portando, de apresentar Jameson (norte-americano € vivo), certamente
demandaria mais explicacdes e justificativas por parte do autor que a essa tarefa se
propusesse.

Por que Jameson, um dos mais importantes criticos marxistas escrevendo,
precisaria de apresentacdo? A resposta de Dowling € de que Jameson ndo precisa, mas, de

certo modo, seu livro: O inconsciente politico (1992), sim, por sua dificuldade. De acordo
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com o comentador, o pensamento de Jameson teria se complexificado ao longo dos anos,
caracterizando cada vez mais sua maneira obliqua e comprimida e sua opacidade. No
entanto, para o autor, a dificuldade efetiva seria menor do que aparenta a primeira vista,
pois seria necessario ao leitor “apenas” algum background em teoria contemporanea, em
marxismo e nos conceitos centrais do proprio Jameson para o livro tornar-se, finalmente,
legivel. Dessa forma, ele expde suas razdes para a apresentacdo que se propde a fazer e
justifica seu projeto.

Considerando a fala de Dowling sobre a complexificagdo do pensamento de
Jameson ao longo dos anos até a escrita de O inconsciente politico, resta ainda acrescentar
que esse processo observado parece ndo ter sofrido interrup¢do posteriormente. Todas as
discussodes ja feitas pelo critico, que se tornou um dos maiores intérpretes do pos-
modernismo se valendo de certo “marxismo expandido”, e as imagens construidas em seus
trabalhos anteriores continuaram sendo incorporadas ao turbilhdo de seu pensamento e de
seu estilo. Suas tentativas de neutralizar ou superar o programa do pds-estruturalismo,
incorporando os conceitos de autores como Derrida e Foucault entre outros para mostrar a
incompletude de qualquer sistema sem teoria da histéria, continua resultando ora em
dispersdo e ora em enorme compressao de seus principais argumentos. E quando se trata de
escrever sobre Brecht, deve-se acrescentar que isso implica o acerto de contas com o que
vinha sendo soterrado desde os anos 90 pela Teoria norte-americana. Essas leituras da
Teoria teriam espoliado de Brecht a dialética e a contradi¢c@o, precisamente o que Jameson
pretende provar ser o que existe de verdadeiramente “brechtiano em Brecht”. Para assumir
uma tarefa desse tipo, certamente o proprio modelo de classes poderia ser ttil se ndo
estivesse tao em baixa. Além do que, o emaranhado dessa defesa se adensa ainda mais ja
que o debatedor estd inserido na configuracdo de estudo e critica da cultura que parte de
seus proprios termos e pressupostos. Esse tipo de estudo, que se dedica a examinar as
contradicdes internas dos textos com os quais dialoga e procura reconhecer neles sua
autonomia e seus condicionamentos pode, por vezes, percorrer caminhos bastante
pantanosos. Por esses motivos ndo seria possivel dizer algo realmente mais confortante
sobre a experiéncia de leitura de O método Brecht do que o que foi percebido por Dowling

do livro por ele estudado.
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De fato, uma linguagem clara ou plana, para Jameson, estaria associada
primeiramente a ideologia burguesa e, bem como para Adorno, a uma transparéncia
enganadora. J4 um estilo marxista genuino, diferentemente, deveria procurar criar um
“choque dialético”: um estilo menos inteligivel que for¢a o leitor a sair de sua posi¢ado

3

confortdvel e movimentar-se para, por fim, confrontar-se dolorosamente com “verdades
insuspeitas”. Trata-se da dor de perseguir um argumento dificil e de “ver a histéria, como
um marxista comprometido deve ver, como um pesadelo do qual s6 se pode escapar com a
revolucdo politica e social.” (DOWLING, 1984: 12).

Esse trabalho tem, portanto, certa obrigacdo de repetir a pergunta ja feita por
Dowling sobre se sua apresenta¢do ndo teria prejudicado ou até mesmo destruido todo o
efeito criado por Jameson. Trata-se de uma pergunta dificil, para a qual apenas a tentativa
constituida pelo préprio trabalho pode aventurar-se como resposta. Se € verdade que o
objeto de Jameson — o tal “método Brecht” — ndo pode ser decodificado de algum texto
tedrico do dramaturgo ou inferido a partir de sua producdo teatral, se completando apenas
no conjunto do trabalho, também a escrita de Jameson tem algo que € avesso a
decodificacdo, pois diferentemente de outros criticos, ele nao opera a separacao entre tese e
exemplo e por isso seu texto ndo precisa ser explicado, mas precisa ser “produzido” na
leitura. E precisamente por isso que, de um trabalho que compreenda e leve em conta esse
processo, ndo se pode esperar o fornecimento de alguma tese ou ideia central ou qualquer
outra forma de sintese, pois 0o que esta em jogo ¢ sempre uma “producao” especifica do
texto, uma possivel entre outras.

Muitas das caracterfsticas da escrita de Jameson estdo diretamente relacionadas
a especificidades do espago no qual ele se move. Ainda que este trabalho trate precisamente

6‘1’9

de um livro sobre Brecht — o que ¢ considerado mundialmente Literatura com “I” maitsculo
— e ainda que Jameson seja reconhecido como um dos mais importantes criticos literarios
contemporaneos, claramente ja ndo se trata da critica literaria “tradicional”. Para
compreender isso, primeiramente Jameson precisa ser considerado a partir de sua fungdo de
tedrico. A insercdo do autor no contexto intelectual norte-americano € no novo espago

enunciativo constituido pela Teoria € sucintamente apresentada por Dur@o:
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O profissional que se move dentro deste novo espago enunciativo
deixa de ser o critico literdrio para se tornar o tedrico. Seu exemplo
maior talvez seja Fredric Jameson, que fez seu doutorado sobre
Sartre, escreveu extensamente sobre literatura, mas desde os anos
80 vem se inserindo em debates sobre cinema, linguistica,
arquitetura, economia, video, psicandlise, filosofia e, € claro, a
prépria Teoria (DURAO, 2011: 27).

A escrita de Jameson ndo deixa de ser representativa, tanto na abrangéncia dos
objetos quanto das teorias, dessa nova formacdo. Se por um lado esse formato demanda
maior participacao do leitor e pode contar com essa vantagem, entre outras: de proporcionar
mais espago para a atuagdo do leitor em reconhecer e apreciar os efeitos de sentido que o
autor, deliberadamente ou nao, proporciona através da organizacio de sua escrita; por outro
lado, ele também oferece riscos ou efeitos negativos que precisam ser identificados e
ponderados®. No caso de O método Brecht, alguns problemas ja foram antecipados por

outros autores, que parecem coincidir em sua avaliagdo:

O efeito negativo talvez seja a deriva exasperante a que submete o
leitor, na qual ndo poucas vezes € o fio da propria reflexdo que se
perde nos meandros da controvérsia pés-moderna, cujo peso sobre o
autor torna-se excessivo e indisfarcavel. (PASTA JR, 2000).

A nasty side-effect of this non-linear discussion of Brecht’s method
is the resulting non-linear character of the book. Depending on
one’s opinion, Jameson is either “the most muscular of writers”, as
a blurb by Geoffrey Galt Harpham on the back cover reads, or, as
Bob Hullot-Kentor put it in an infamous review of Jameson’s Late
Marxism, “the tattooed man” of modern critical theory. Both are
probably correct: Jameson certainly moves easily and rapidly
between theorists; unfortunately if the reader does not, she is left
wondering how Jameson moved from Descartes to Taylor and Ford,
Lenin and Gramsci, Weber and Bergson, Adorno, and finally
Lukdacs. While the mere invocation of an author or a work is enough
for Jameson to make the connection, sometimes obvious,
sometimes subtle, the reader is often left three options: faking it,
spending a decade or two catching up on her reading or sheepishly

69 o . eqe ~ ~ .
Outras caracteristicas da Teoria que auxiliam na compreensdo desse quadro sdo descritas e comentadas por
Durao (2011).
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admitting she doesn’t know what the heck Jameson is talking about.
(RICHARDSON, 1999).”°

Essa escrita exuberante de Jameson, ji sentida e comentada a respeito seus
outros livros, permite que se infiltrem no texto quaisquer referéncias que lhe parecam
pertinentes para explicar alguma ideia ou para ampliar o alcance das suas ferramentas de
analise. De acordo com o proprio Jameson, com a Teoria, “na verdade, essa dependéncia de
um corpo de textos a serem glosados, reescritos, interconectados de novas maneiras, torna-
se no minimo mais intensa” (JAMESON, 1992: 103) e a qualidade da nova escrita poderia
ser medida pela aplicabilidade ou pela produtividade do texto.

Em se tratando de O método Brecht, um volume de cerca de 200 paginas’", ndo
€ de estranhar a meng¢do ou referéncia a mais de quarenta obras do dramaturgo alemao; no
entanto, os mais de duzentos nomes préprios que figuram no livro’? — grande parte dos
quais funcionando como conceitos ou como atalhos para conceitos — podem tecer essa
intrincada rede de referéncias na qual Pasta Jr e Richardson perceberam -efeitos
indesejaveis. Um exemplo € a citagdo feita por Jameson, de forma muito rdpida,

despretensiosa e servindo para alimentar outras discussdes, do nome de Bourdieu:

Mas por certo a fetichizagdo do “método” ndo apenas merece toda a
desmoralizacdo de que foi objeto, ela também ¢ parte, ingrediente e

7% «Um efeito colateral desagradavel dessa discussdo ndo-linear do método de Brecht é o cardter ndo-linear
resultante do livro. Dependendo de cada opinido, Jameson ¢ “the most muscular of writers”, como diz uma
nota de Georffrey Galp Harpham na contracapa do livro; ou, como Bob Hullot Kentor coloca em uma revisao
infame do Marxismo Tardio de Jameson, “the tattooed man” da teoria critica moderna. Ambos provavelmente
estejam corretos: Jameson certamente se movimenta rapida e facilmente entre os tedricos, infelizmente, se o
leitor ndo faz o mesmo ele é deixado se perguntando como Jameson mudou de Descartes para Taylor e Ford,
Lenin e Gramsci, Weber e Bergson, Adorno, e, finalmente, Lukdcs. Enquanto a simples invoca¢dao de um
autor é suficiente para Jameson fazer conexdes, as vezes Obvias, as vezes sutis, ao leitor sdo frequentemente
deixadas trés opcdes: fingir, gastar uma década ou duas pondo em dia suas leituras ou timidamente admitir
que nio sabe de que diabos Jameson esta falando” (tradugdo propria).

A edi¢do em inglés saiu com 184 pdginas e a traducdo para o portugués com 240 péginas.

72 © o~ . A . . .
Na edicdo em inglés quase todos esses nomes podem ser verificados no index que apresenta mais de
trezentas entradas, j4 a traducdo para o portugués nao preserva esse index.
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inevitdvel acompanhamento daquela autojustificacdo institucional
para a qual a filosofia parecia ser seguidamente invocada (talvez
desde os primérdios de uma filosofia secular na Renascenga), e que
poderia muito bem merecer uma dentncia bastante diferente e desta
vez inspirada em Bourdieu. (MB: 50)

Nesse trecho citado, Jameson simplesmente ji ndo precisa mais explicar o
carater da dentdncia sugerida apenas por ter invocado o nome do socidlogo francés para
fazé-lo. E, além desse tipo de uso de nomes proprios, o critico extrapola os tedricos
conhecidos e se serve até mesmo dos nomes de personagens de Brecht para construir suas
caracterizacoes. Isso ocorre, por exemplo, quando ele explica ao leitor algo sobre a visao do
Sr. Peachum, personagem da peca A dpera dos trés vinténs e, em seguida, utiliza aquela
explicagdo ja “encapsulada” no nome da personagem para tratar de outra peca: A alma boa
de Setsuan. Assim, ele afirma, transformando o nome proprio em adjetivo, que “podemos
imaginar que o Sr. Shui-ta (o “primo mau”) adote parte de uma visdo “peachumesca” da
natureza humana” (MB: 104). Se muitos nomes de teéricos de grande relevo na historia ndo
conseguiram se tornar adjetivos, € se at¢ mesmo falar em algo “jamesoniano” ja pode ser
uma op¢do que implique na reificacdo ou planificacdo de nuances, imagine o rodeio € o
esforco necessdrio para resgatar os pressupostos da criacdo do termo “peachumesco” ali
aplicado e manter sua vitalidade.

A questdao que se coloca € que, para lidar com tantos nomes, Jameson precisa
realmente estabelecer muitos pressupostos. Além dos conceitos dele proprio, o critico esta
operando os de outros tedricos e os de Brecht. E mais do que o conhecimento de seus livros
e da teoria em geral, torna-se pré-requisito para o leitor que se dedica a acompanhar o fluxo
de seu raciocinio ter em mente alguns detalhes da obra de Brecht que sdo comentados, mas
sem muito tempo para grandes explicagdes. Mesmo para os conhecedores que nao
estiverem com as cenas eleitas bem “frescas” na memoria, alguns trechos podem se tornar
incompreensiveis. Um exemplo disso ocorre quando o autor, as voltas com a explicacdo
sobre as minucias da linguagem que levam o pensamento a recuperar algo do passado, usa
como modelo os dois versos finais da fala do Cantor, personagem da peca O Circulo de Giz

Caucasiano:
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Meio dia ndo era mais hora de comer.
Meio dia era agora hora de morrer.
(BRECHT, 1999: 25)

E para preencher essa referéncia de sentido ele nao faz maiores explica¢des do
que um pardgrafo em que enumera situagdes que poderiam (re)construir o ambiente
sugerido na peca — a ser conquistado sobretudo pela encenagdo. O pardgrafo que se segue a

citacdo é o seguinte:

Mas essa quietude da morte, a retirada imperceptivel dos guardas, a
prudéncia da presciéncia, o vazio dos vestibulos cerimoniais, o
abandono como prelidio dos grandes golpes dindsticos — o
assassinato de Agamenon, a aproximagdo dos exércitos inimigos,
traicdo, conspiragdo, vas adverténcias e pressagios — tudo isso € a
acdo do Cantor: ele é o espaco de uma tradi¢do arcaica que pensa e
enuncia 0s mais antigos pensamentos acerca das coisas. Ou talvez
as proprias coisas sejam arcaicas. (MB: 185).

Essa sugestdo de um ambiente que antecede a uma grande trai¢do, justaposta
aquela fala do Cantor, tanto quanto a remissdo a sofisticadas teorias, também parece
demandar um conhecimento bastante especifico. No caso, um determinado tipo de
encenagdo e a admissdo da incompletude do texto dramatirgico sdao pressupostos
importantes para lidar com a sequéncia formulada pelo autor. A leitura de Jameson tem
essa capacidade de combinar diferentes ambitos: a0 mesmo tempo em que ele trata de
aspectos quase que exclusivamente linguisticos, como do uso de advérbios nos textos,
busca com que esses aspectos transcendam seus limites aparentes. Ele chama a atenc¢do de
seu leitor para processos que se estabelecem na linguagem e consegue manter uma visao
bastante imersa em pressupostos cénicos, nao perdendo de vista que o texto teatral ndo
pode se esgotar na leitura. E, em geral, nesse tipo de “visualizagdo” compartilhada, ou
devolucao de algo ja bastante elaborado do que foi digerido da obra por ele estudada, que
se encontram também 0s momentos em que sao construidas as imagens poéticas e utdpicas

em seu texto, como quando ele retoma o sentido pré-capitalista de tempo constatando:
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¢ o movimento desse grande rio do tempo ou Tao que lentamente
nos levard correnteza abaixo novamente em direcio a0 momento da
praxis. Tivemos que ocultd-lo e reprimi-lo porque chegamos a
pensar no capitalismo como natural e eterno e também para
camuflar aquele dado existencial e geracional, a nossa prépria
morte. Brecht nos conclama a abracar a dor daquele vir a ser,
daquele passamento, a fim de alcangar nossas possibilidades
humanas mais satisfatérias. (MB: 18).

Em meio a variagdes de registro como a apresentada por essa construcao,
Jameson dispde pistas reveladoras sobre sua escrita na propria disposi¢do e organizacido do
texto. O combate aos argumentos de Fuegi contra Brecht, por exemplo — como foi visto no
capitulo 1 desse trabalho — tem bastante peso para a argumentacdo do critico; no entanto,
Jameson parece querer manter marginal o oponente, ou demonstrar que Fuegi ndo
mereceria muita consideracdo e destaque, concentrando quase toda sua resposta em uma
longa nota de rodapé (MB: 26-27).

Além disso, ainda em uma légica de investigacdo mais formal, outros detalhes
como o encadeamento dos enunciados e as das sequéncias expositivas parece se relacionar
a disponibilidade com a qual Jameson consegue lancar mao aparentemente de tudo e a
desenvoltura ou habilidade com que ele entra e sai de diferentes temas. Essa caracteristica
de sua escrita, que se pode entender como uma progressao digressiva esta perceptivelmente
associada a recorréncia de frases iniciadas com as palavras but e yet, traduzidas para o
portugués respectivamente por “mas” e “entretanto”, sendo que dentre elas muitas nao
possuem real valor adversativo. Por todo o livro quase um terco dos pardgrafos comeca
com uma dessas duas palavras ou outra de valor semelhante, sem mencionar 0 uso
sequencial nas frases iniciadas dentro de um mesmo pardgrafo. Apenas no sexto item,
intitulado “Epico ou a terceira pessoa” pode-se verificar que de quinze pardgrafos, sete
comegam com essas “adversativas”, sendo que os trés primeiros pardgrafos comegam com
“mas”.

Se levado em consideragdo o uso convencional desses marcadores pode-se
pensar que cada um desses pardgrafos apresentaria algum tipo de contradi¢do com o que foi
dito no anterior, assim seria possivel também encarar a estruturagdo do livro de modo a

considerd-lo como uma sequéncia de partes em atrito, pois esse uso se repete também entre
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os itens — dentre os vinte itens nos quais se divide livro, seis j4 iniciam seus textos com
“mas” ou “entretanto”. E assim que também sdo criadas algumas das sequencias de cenas
da dramaturgia brechtiana. No entanto, o estudo dos tdpicos inaugurados com essas
palavras — como o sétimo e o oitavo, “Dualidades do sujeito” e “Da multiplicidade a
contradi¢do” — ja dao indicios de que essa pode ser uma pista falsa e de que trata-se
simplesmente de um expediente que o autor utiliza quase sempre que pretende mudar de
assunto, ndo representando necessariamente a refutagdo de ideias anteriores ou qualquer
outra orientagdo argumentativa.

Esse parece ser um tipo de estratégia para introduzir um novo tema ou iniciar
uma nova digressao, e, por isso, seria tao utilizado pelo autor. O leitor de Jameson precisa,
portanto, se manter atento para identificar as reais contradicdoes no texto e mobilizar varios
tipos de recursos para acompanhar os saltos, tentar conectar os fragmentos e enxergar as
imagens desenhadas pela jun¢do dos multiplos retalhos. Essas diferentes justaposi¢oes
operadas por Jameson, na medida em que exibem procedimentos pouco comuns, podem ter
efeito desfamiliarizador. Mas € bom lembrar que o proprio Brecht preconizava o teste
constante de suas ferramentas de estranhamento perguntando-se por sua validade tempos
depois. Nesse sentido, fica o questionamento sobre se o costume ndo vird também
“amortecer” ou descaracterizar esse registro e estilo de escrita.

Talvez uma das consequéncias mais complicadas daquela sobreposicao de
nomes que foi mostrada e dessa escrita digressiva apresentada apenas de forma um pouco
estatistica, seja o convite a certo “deslumbramento” pds-moderno, no qual objetos muito
diferentes podem se igualar em relevancia. Um dos riscos que se instaura nesse tipo de
leitura € o de nivelar os diversos topicos ao mesclar uma visdo muito abrangente com
momentos de mergulhos verticais — em algum aspecto da linguagem ou objeto da cultura de
massa, por exemplo. Afinal de contas, se o tedrico tem a possibilidade de recorrer em sua
demonstracdo a toda profusao do universo cultural, ele pode acabar fazendo se acumularem
em um mesmo pardgrafo ou cena multiplas referéncias. Um exemplo é a andlise dos
apetites em Brecht em que o ID ou desejo freudiano aparece associado a uma série de
personagens: o Sr. Natural de Robert Crumb, Mickey Mouse em Steamboat Willie, Harpo

Marx, o Pai Ubu de Jarry (MB: 23), referéncias que podem tanto enriquecer a
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argumentacio quanto causar uma dispersdo e obliterar aspectos de sua andlise. E certo que
se deve reconhecer a raridade do encontro com algum autor tdo versado simultaneamente
em Sartre e nos desenhos de Mickey Mouse, porém faz-se necessdrio apreender na leitura
de Jameson a dialética que se estabelece entre sua inegédvel erudi¢@o e a sua vulnerabilidade
a l6gica homogeneizante com a qual dialoga.

Apos fazer esses comentarios sobre a escrita de Jameson e deixar perceber a
sobrevaloriza¢do do detalhe que estd e jogo em suas interpretagdes, esse trabalho também
val se ater por um instante a um detalhe, retomando as referéncias inicialmente feitas a
Marxismo e forma e pautando as relacdes da selecdo lexical desse titulo com o do livro que
¢ aqui estudado. Quais podem ser as consequéncias da presenga ou auséncia de determinada
palavra, o simples conectivo do titulo Brecht and Method? Diferente da traducio para o
portugués, O método Brecht, que, de certo modo, ao adjetivar, estabelece com mais
determinacdo a existéncia de um método propriamente brechtiano, ou atribui mais
firmemente um método a Brecht, restando talvez conhecé-lo; o “and” do titulo original cria
uma ligacdo e preserva um olhar para a relagdo entre os dois termos, ndo exatamente de
forma mais solta, mas que abre caminho para a pergunta entre os possiveis vinculos entre o
que € brechtiano e o que € método; ou ainda, como pode ter transparecido ao longo desse
trabalho, da relac@o entre Brecht e aquela postura dialética que foi identificada ao “curso”.

O que também fica bastante evidente nesse olhar para o titulo € que esse mesmo
“and”, ja aparece em Marxism and Form, chamando atencdo para a similaridade de
estrutura dos titulos: Marxism and Form e Brecht and Method. Esse detalhe formal acaba
por tornar dificil ndo perceber o paralelismo entre os termos que sdo somados ou colocados
lado a lado, bem como a sugestdo de um projeto a ser retomado com o novo livro. Ambos
os trabalhos Jameson inicia precisamente se apresentando como mediador, ocupando ele
proprio a funcdo desse “and”. No caso especifico de O método Brecht, quando ele se pde a
imaginar como Brecht se alegraria com um argumento sobre sua utilidade, acaba se
propondo a essa tarefa de mediar o reencontro da utilidade em Brecht através da sua leitura
do método; ele se pde como tarefa, portanto, realizar a ponte entre os dois termos, que €

também a sua sintese.
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A escolha por traduzir o titulo do livro como O método Brecht, ainda que tenha
perdido esses sentidos que podem ser vinculados ao “and” e alterado a correlagdo de forgas
entre os objetos “método” e “Brecht”, acabou revelando outros aspectos, como logo

destacou Pasta Junior:

este livro de Fredric Jameson, que se volta justamente para essa
dimensdo da obra de Brecht [...], s6 a chama de “método” com
infinitas precaugdes. O titulo do original inglés, alids, &,
cautelosamente, “Brecht and Method”. Mas ndo creio que, nisso,
andou mal a traducdo brasileira, ao optar por “O Método Brecht”. A
supressdo da  preposi¢do  “de”  sugere, acredito, uma
consubstancialidade de procedimento e obra, que corresponde aos
designios do original e faz lembrar o modo pelo qual um Sainte-
Beuve falava em uma “Folie Baudelaire” e, recentemente, J.E.
Jackson passou a falar em “la Mort Baudelaire”. (PASTA, 2000).

Na traducdo O método Brecht, além de tudo, ao “método” ¢ conferida a posi¢ao
de nucleo. E que método seria esse? Esse tal de “método Brecht” ¢ realmente o que sera
desvendado por Jameson.

Na verdade, muitos detalhes como esse e outros que foram comentados sobre o
livito acabam por denunciar alguns tracos de Jameson. A autorreferencialidade, por
exemplo, € uma caracteristica que ele aponta em Brecht e que também deve ser atribuida a
ele proprio. Muitas das observacdes que o critico faz sobre o dramaturgo podem, dessa
mesma forma, ser utilizadas para explicar sua situacdo ou comentar seus proprios
procedimentos. Quando ele afirma que “€ caracteristico da dialética brechtiana nunca abolir
por completo a ambigiiidade de tais sugestdes” (MB: 14), ndo parece que estd falando de si
proprio? A tentativa de Brecht de assimilar a histéria a experi€ncia individual e construir
assim um teatro socioldgico, nao se relacionaria também com a do critico de implicar
realidades descontinuas? A autonomizacdo estudada na escrita de Brecht ndo cabe
perfeitamente como 16gica que preside algumas das caracteristicas vistas em Jameson? E
dificil de separar na escrita do critico os tragos do que ele mimetiza ou reproduz de seu

objeto, daqueles que ele teria escolhido para comentar em Brecht que sejam também
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projecdo de si préprio, do estilo de sua escrita, de suas narrativas e, por que ndo, de sua
doutrina.

Para finalizar, parece interessante observar que os préoprios textos Brecht podem
ajudar a desfamiliarizar seu comentador ou a estranhd-lo, revelando ao leitor a validade dos

ensinamentos brechtianos também para a leitura e compreensao do presente:

Behandlung von Systemen

Philosophen werden meist sehr bose, wenn man ihre Sétze aus dem
Zusammenhang reiBit. Me-ti empfahl es. Es sagte: Sétze von
Systemen hingen aneinander wie Mitglieder von
Verbrecherbanden. Einzeln iiberwiltigt man sie leichter. Man Muf}
sie also voneinander trennen. Man muB sie einzeln der Wirklichkeit
gegeniiberstellen, damit sie erkannt werden. Alle zusammen hat
man vielleicht nur bei einem Verbrechen gesehen, jeden eizelnen
aber schon bei verschiedenen. Ein anderes Beispiel: Der Satz “Der
Regen fillt von unten nach oben” pallit zu vielen Sitzen (etwa zu
dem Satz “Die Frucht kommt vor der Bliite”), aber nicht zum
Regen’”. (BRECHT, 1967: 471-472)

A recomendacdo de Me-ti, de certo modo, retoma a epigrafe desse capitulo e
parece muito apropriada para indicar que Brecht, a seu modo, pode fornecer importantes
ferramentas e contribuir para a reflexdo sobre a linguagem de Jameson. Nesse trabalho,
como recomendado por Me-ti, foi necessdrio olhar uma a uma as frases do critico norte-
americano e tentar reconhecé-las. SO depois de retomar e compreender os diversos
« ” . o e

assaltos” em que essas ideias aparecem individualmente, sobretudo entre os criticos
brasileiros, € que foi possivel associd-las novamente e lidar com “o bando” a que se veio

chamando de “emaranhado”.

” “Tratamento dos sistemas

Em geral os filésofos ficam muito irritados quando se isolam suas frases do contexto. Me-ti recomendava
isso. Dizia: As frases de um sistema estdo ligadas entre si como os membros de um bando de ladrdes.
Individualmente sdo dominadas com mais facilidade. Deve-se, por isso, separd-las umas das outras. Deve-se
isoladamente confrontd-las com a realidade para que possam ser reconhecidas. A todos os bandidos juntos
talvez tenha se visto em apenas um assalto, mas a cada individuo, em diversos. Outro exemplo: a frase “a
chuva cai de baixo pra cima” condiz com muitas frases (como com esta: “O fruto vem antes da flor”), mas
ndo com a chuva.” (tradug@o propria)
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Outra anedota de Brecht bastante adequada para auxiliar nesse estranhamento é

a que abre o livro Histérias do Sr. Keuner: “O que € sabio no sabio € a postura”:

Um professor de filosofia foi ao sr. K e lhe mostrou sua sabedoria.
Depois de um momento, o sr. K lhe disse: “vocé esta sentado de
modo incomodo, fala de modo incémodo, pensa incomodamente”.
O professor de filosofia se irritou e disse: “Nao era sobre mim que
eu queria saber, mas sobre o contetido do que falei”. “Nao tem
conteudo”, disse o sr. K. “Vejo que anda grosseiramente, € nao ha
objetivo que alcance ao andar. Vocé fala obscuramente, e nada
esclarece ao falar. Vendo sua postura, ndo me interessa o seu
objetivo (BRECHT, 1989: 09).

Como foi visto nesse trabalho, Jameson escapou das discussdes sobre o
conteddo dos ensinamentos e julgamentos em Brecht e procurou desvendar o método
brechtiano fundamentalmente como uma postura. Ao eleger esses termos para a discussao e
identificar o método a uma postura dialética, o critico enfatiza e ressalta o que no
dramaturgo permite o acesso a sua sabedoria € 0 que, a0 mesmo tempo, torna-se um
exemplo de sua sabedoria, de acordo com o Sr. Keuner.

Levando em conta a perspectiva defendida por essa anedota do Sr. Keuner, é
dificil ndo se remeter também as acusacdes que Brecht enfrentou de outros intelectuais e
sua conseqliente reivindicacdo e defesa do “pensamento simples” ou “rude” [plumpes
Denken]74. Essa defesa, expressa também no trecho acima citado, funciona como uma
“alfinetada” no fil6sofo que o questionava e defendia a necessidade de uma escrita dificil e,
ironicamente, faz saltar aos olhos a opacidade da escrita do proprio Jameson. Quando se
consideram as reflexdes dos frankfurtianos a esse respeito, argumentando que o préprio
pensamento nao seria “liso”, percebe-se que os textos de Brecht, ainda que partam de uma

linguagem por vezes bastante simples, constroem como a trama de um tecido, um

7 Leandro Konder, em seu artigo A poesia de Brecht e a historia explica sucintamente essa expressao: “Para
Brecht, como para Walter Benjamin, a inspiracdo essencial de Marx exigia que a elaboracdo tedrica, em
algum momento do seu desenvolvimento, se inserisse energicamente na pritica, mesmo que precisasse se
simplificar e se tornar mais rude nessa inser¢do. Os dois usavam a expressao “plumpes Denken” para designar
esse tipo de encontro da teoria com sua destina¢do pritica e a mudanga sofrida pela prépria teoria ao se
simplificar.” Disponivel em: http://www.iea.usp.br/iea/textos/konderbrecht.pdf Acesso em: 30 set de 2010.
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pensamento consistente, e, assim, sua leitura ndo parece, de forma alguma, “achatar” a
complexidade do real.

Através das anedotas citadas, bem como de diversas outras passagens, ¢
possivel ter uma ideia da consciéncia que Brecht possuia das muitas dimensdes e nuances
de seu projeto, o que fez dele, enfim, um 6timo comentador de seu préprio trabalho.
Certamente € dificil encontrar explicacdes mais claras do que as que ele mesmo forneceu
sobre si. Mas essa constatacdo nao devera diminuir o interesse pelo livro de Jameson, que,
ao longo desse trabalho, foi apresentado ao leitor quase sempre como uma espécie de
redencdo do dramaturgo em tempos reconhecidamente dificeis, ou ainda, em verdadeiros
tempos de derrota.

Alias, todo o esfor¢o de Jameson, que lanca mdo de seu vasto repertdrio no
intuito de afirmar a dialética brechtiana, foi até aqui bastante valorizado por esse trabalho,
resultando até mesmo em momentos um tanto apologéticos. E, por isso, parece conveniente
a proposicao de algum contraste. O proprio Brecht ndo faria alguma ressalva ou adverténcia
a seu leitor para que desconfiasse de qualquer texto muito elogioso?

Nesse caso, outra conhecida frase de Brecht poderia ajudar a refletir sobre a
questdo. E o interessante é que os editores de O método Brecht, provavelmente ja um tanto
impregnados por aquele “espirito de porco” brechtiano de que ja foi falado, parecem ter
deixado escapar essa citacdo na quarta capa da edi¢do, permitindo ao dramaturgo a
apresentacao do livro langado sobre si proprio e garantindo o lugar da ambiguidade nessa
apresentacdo — o que ele certamente teria aprovado. A citagdo presente na quarta capa da
edicao brasileira ¢ a seguinte: “De nada serve partir das boas coisas de sempre, mas sim das

coisas novas e ruins”.
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ANEXOS

Aos que vao nascer
Bertolt Brecht
Trad.: Paulo César de Souza

E verdade, eu vivo em tempos negros.

Palavra inocente € tolice. Uma testa sem rugas
Indica insensibilidade. Aquele que r1

Apenas ndo recebeu ainda

A terrivel noticia.

Que tempos sdo esses, em que

Falar de arvores € quase um crime

Pois implica silenciar sobre tantas barbaridades?
Aquele que atravessa a rua tranquilo

N3ao estd mais ao alcance de seus amigos
Necessitados?

Sim, ainda ganho meu sustento

Mas acreditem: € puro acaso. Nada do que fagco

Me da direito a comer a fartar

Por acaso fui poupado (Se minha sorte acaba, estou perdido!)

As pessoas me dizem: Coma e beba! Alegre-se porque tem!
Mas como posso beber e comer, se

Tiro o que como ao que tem fome

E meu copo d'dgua falta ao que tem sede?

E no entanto eu como e bebo.

Eu bem gostaria de ser sdbio

Nos velhos livros se encontra o que € sabedoria:
Manter-se afastado da luta do mundo e a vida breve
Levar sem medo

E passar sem violéncia

Pagar o mal com o bem
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Nao satisfazer os desejos, mas esquecé-los
Isto € sédbio.

Nada disso sei fazer:

E verdade, eu vivo em tempos negros.

2

A cidade cheguei em tempo de desordem
Quando reinava a fome.

Entre os homens cheguei em tempo de tumulto
E me revoltei junto com eles.

Assim passou o tempo

Que sobre a terra me foi dado.

A comida comi entre as batalhas
Deitei-me para dormir entre 0s assassinos
Do amor cuidei displicente

E impaciente contemplei a natureza.
Assim passou o tempo

Que sobre a terra me foi dado.

As ruas de meu tempo conduziam ao pantano.

A linguagem denunciou-me ao carrasco.

Eu pouco podia fazer. Mas os que estavam por cima
Estariam melhor sem mim, disso tive esperanca.
Assim passou o tempo

Que sobre a terra me foi dado.

As forcas eram minimas. A meta
Estava bem distante.

Era bem visivel, embora para mim
Quase inatingivel.

Assim passou 0 tempo

Que nesta terra me foi dado.

Vocés, que emergirdo do dilivio
Em que afundamos
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Pensem

Quando falarem de nossas fraquezas

Também nos tempos negros

De que escaparam.

Andavamos entdo, trocando de paises como de sanddlias
Através das lutas de classes, desesperados

Quando havia sé injusti¢a e nenhuma revolta.

Entretanto sabemos:

Também o 6dio a baixeza

Deforma as feigdes.

Também a ira pela injustica

Torna a voz rouca. Ah, e nds

Que queriamos preparar o chdo para o amor
N3o pudemos nds mesmos ser amigos.

Mas vocés, quando chegar o momento
Do homem ser parceiro do homem
Pemsem em nds

Com simpatia.
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Proélogo de A excecdo e a regra
Bertolt Brecht
Trad.: Geir Campos

Vejam bem o procedimento desta gente:
Estranhdvel, conquanto ndo pareca estranho
Dificil de explicar, embora tdo comum
Dificil de entender, embora seja a regra.
Até o minimo gesto, simples na aparéncia,
Olhem desconfiados! Perguntem

Se € necessério, a comecar do mais comum!
E, por favor, ndo achem natural

O que acontece e torna a acontecer

N3ao se deve dizer que nada € natural!
Numa época de confusdo e sangue,
Desordem ordenada, arbitrio de proposito,
Humanidade desumanizada

Para que imutdvel ndo se considere

Nada
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Lenda sobre o surgimento do livro Tao Te Ching
durante o caminho de Lao-tsé a emigracao
Bertolt Brecht

Trad.: Marcus V. Mazzari

1

Quando estava com setenta anos, e alquebrado,

O mestre ansiava mesmo era por repouso

Pois a bondade mais uma vez se enfraquecera no pais
E a maldade mais uma vez ganhara forca.

E ele amarrou o sapato.

2

E juntou ele o de que precisava:

Pouco. Mas mesmo assim, isso e aquilo.

Como o cachimbo, que ele sempre fumava a noite
E o livrinho que sempre lia.

P3o branco sem muito calcular.

3

Alegrou-se do vale ainda uma vez e o esqueceu
Quando pela montanha o caminho enveredou.
E o seu boi alegrou-se da grama vicosa
Mastigando, enquanto carregava o velho.

Pois para ele ia-se depressa o suficiente.

4
Mas no quarto dia, numa penedia

Um aduaneiro barrou-lhe o caminho:

“Bens a declarar?” — “Nenhum.”

E o menino, que conduzia o boi, falou: “Ele ensinou.”
E assim também isso ficou explicado.

5

Mas o homem, tomado por alegre impulso

Ainda perguntou: “E o que ele tirou disso?”

Falou o menino: “Que a 4gua mole em movimento
Vence com o tempo a pedra poderosa.

Tu entendes, o que ¢ duro ndo perdura.”

6

Para que ndo perdesse a tltima luz do dia

O menino foi tocando o boi.

E os trés ja desapareciam atrds de um pinheiro escuro
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Quando de repente deu um estalo no nosso homem
E ele gritou: “Ei, tu! Alto 14!

7

O que esta por tras dessa agua, velho?”

Deteve-se o velho: “Isso te interessa?”

Falou o homem: “Eu sou apenas guarda de aduana
Mas quem vence a quem, isto também a mim interessa
Se tu o sabes, entdo fala!

8

Anota-o para mim! Dita-o a este menino!
Coisa dessas ndo se leva embora consigo.
Papel ha em casa, e também tinta

E um jantar igualmente havera: ali moro eu.
E entdo, ¢ a tua palavra?”

9

Por sobre o ombro, o velho mirou

O homem: jaqueta remendada. Descalco.

E a testa, uma ruga so.

Ah, ndo era um vencedor que dele se acercava.
E ele murmurou: “Também tu?”

10

Para recusar um pedido gentil

O velho, como parecia, ja estava demasiado velho.

Entdo disse em voz alta: “Os que algo perguntam

Merecem resposta.” Falou o menino: “Também vai ficando frio.’
“Esta bem, uma pequena estada.”

b

11

E o sabio apeou do seu boi

Por sete dias escreveram a dois.

E o aduaneiro trazia comida (e nesse tempo todo apenas
Praguejava baixo com os contrabandistas).

E entdo chegou-se ao fim.

12

E o menino entregou ao aduaneiro

Numa manha oitenta e uma sentengas

E agradecendo um pequeno presente

Entraram pelos rochedos atrds daquele pinheiro.
Dizei agora: é possivel ser mais gentil?
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13

Mas nao celebremos apenas o sabio

Cujo nome resplandece no livro!

Pois primeiro € preciso arrancar do sdbio a sua sabedoria.
Por isso agradecimento também se deve ao aduaneiro:
Ele a extraiu daquele.

Trecho do TAQO, ao qual o poema de Brecht faz referéncia.
Trad. Mério B. Sproviero

78

sob o céu

nada mais suave e mole do que a dgua
nada a supera no combate ao rigido e forte

porque nada pode modifica-la

a fraqueza vence a forga
a suavidade vence a dureza.
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Me-ti conta trapacas
(tradugao prépria)

Me-ti escutou: Me-ti conta com prazer fraudes e trapagas e entdo se percebe como lhe
divertem a asttcia e a for¢ca dos criminosos. Isso € certo?

Me-ti se defendeu assim: Divertem-me a forca e a asticia. Se vocé€ tem um pais no qual os
astutos e fortes podem cometer trapacas, terei que me dar o prazer da astdcia e da forca
quando elas sdo usadas para golpes. Estd nas mados de vocés que eu tenha um bom

desempenho sem que por isso deva renunciar a0 meu prazer.
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Forma dramatica de teatro

Forma épica de teatro

O palco corporifica uma agao

O palco relata a agdo

Compromete o espectador na agdo

e consome sua atividade

Transforma o espectador em observador

e desperta sua atividade

Possibilita sentimentos

Obriga o espectador a tomar decisdes

Proporciona emogdes, vivéncias

Proporciona conhecimentos

O espectador € transportado para dentro da agdo

O espectador € contraposta a ela

Trabalha-se com a sugestao

Trabalha-se com argumentos

Se conservam as sensagées

As sensagdes levam a uma tomada de

consciéncia

O homem se apresenta como algo conhecido

previamente

O homem € objeto de investigacao

O homem € imutavel

O homem se transforma e transforma

A tensdo em relacdo ao desenlace da peca

A tensdo em relacao ao andamento

Uma cena existe em funcao da seguinte

Cada cena existe por si mesma

Os acontecimentos decorrem linearmente

Decorrem em curvas

Natureza ndo d4 saltos - Natura non facit saltus

Natureza da saltos - Facit saltus

O mundo tal como é

O mundo tal como se transforma

O homem como deve ser

O que € imperativo que ele faca

Seus impulsos

Seus motivos

O pensamento determina o ser

O ser social determina o pensamento

Sentimento

Razao

Trad.: Gerd Bornheim.
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O mostrar tem que ser mostrado
Bertolt Brecht
Trad.: Paulo César de Souza

Mostrem que mostram! Entre todas as diferentes atitudes
Que vocés mostram, a0 mostrar como os homens se portam
Nao devem esquecer a atitude de mostrar.

A atitude de mostrar deve ser a base de todas as atitudes.
Eis o exercicio: antes de mostrarem como

Alguém comete traicdo, ou é tomado pelo ciime

Ou conclui um negécio, lancem um olhar

A platéia, como se quisessem dizer:

Agora prestem atencao, agora ele trai, e o faz deste modo.
Assim ele fica quando o ciime o toma, assim ele age
Quando faz negdcio. Desta maneira

O seu mostrar conservard a atitude de mostrar

De por a nu o j4 disposto, de concluir

De sempre prosseguir. Entdo mostram

Que o que mostram, toda noite mostram, ja mostraram muito
E a sua atuacdo ganha algo do fazer do teceldo, algo
Artesanal. E também algo préprio do mostrar:

Que voceés estdo sempre preocupados em facilitar

O assistir, em assegurar a melhor visao

Do que se passa — tornem isso visivel! Entao

Todo esse trair e enciumar e negociar

Tera algo de uma fungdo cotidiana como comer,
Cumprimentar, trabalhar. (Pois voc€s nao trabalham?) E
Por tras de seus papéis permanecem

Vocés mesmos visiveis, como aqueles

Que os encenam.
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