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RESUMO

Essa dissertacdo apresenta um estudo do texto O circulo de giz caucasiano,
de Bertolt Brecht (1898-1956). O farol de investigacdo é iluminado pelo
reconhecimento dos elementos e das caracteristicas do género melodramatico
presentes na tessitura do texto do dramaturgo alem&o. Para respaldar minha
investigacdo, recorro a alguns apontamentos ja existentes sobre o género
melodramatico, em especial, os estudos de Jean-Marie Thomasseau (2005), Ivete
Huppes (2000), somados aos do teatro épico brechtiano. A Idea de Brecht sobre
fabula, copia, relacdo texto/cena, aponta para outras possibilidades de sentido
diferentes da expectativa gerada pela estética melodramatica. Esse dialogo entre
discursos é respaldado pelo viés do dialogismo e discurso paréddico de Mikhall
Bakhtin (1999; 1992). Consequentemente, o resultado do trabalho se caracteriza
em um constante ir e vir entre “espacgos”, “tempos” e “ideias”, no qual o exercicio
de releituras de formas e discursos, socialmente diversificadas, revela uma das
teses do pensamento brechtiano: um mundo em transformacéo no qual o sujeito
nao anula suas emocdes, mas eleva-as ao horizonte de lucidez. O jogo de
aproximacdo e distanciamento visa, na estética do exagero, a propalacdo de
qualidades artisticas a serem regadas pela objetividade do teatro épico, processo
que culmina, na fabula, uma discussao e critica ao senso de propriedade, nao
somente em voga nos melodramas do periodo classico, mas também na

dramaturgia de Brecht.

Palavras-Chaves: Teatro épico; melodrama; dialogo; parodia.



Resumen

En esta tesis se presenta un estudio del texto O circulo de giz caucasiano,
de Bertolt Brecht (1898-1956). El faro de la investigacion es iluminado por el
reconocimiento de los elementos y caracteristicas del género melodramatico
presente en la tesitura del texto del dramaturgo aleman. Para apoyar mi
investigacion, me dirijo a algunas notas en el género melodramatico existentes, en
particular los estudios de Jean-Marie Thomasseau (2005), Ivete Huppes (2000),
sumados al teatro épico brechtiano. La idea de Brecht acerca de fabula, copia
relacion texto/escena, apunta a otras posibilidades de significado distintos de las
expectativas generadas por la estética melodramatica. Este dialogo entre los
discursos con el apoyo de la parcialidad de dialogismo y el discurso parédico de
Mikhail Bakhtin (1999, 1992). En consecuencia, el resultado del trabajo se
caracteriza en un constante ir y venir entre los "espacios”, "tiempo" y las "ideas"
en las que el ejercicio de reinterpretacion de las formas y los discursos,
socialmente diversos, revela una tesis del pensamiento brechtiano: un mundo en
cambio en que el sujeto no anula sus emociones, sino que las eleva hasta el
horizonte de lucidez. El juego de aproximacion y distanciamiento ten el enfoque,
en estética de la exageracion, la propagaciéon de calidades artisticas a ser
irrigadas por la objetividad del teatro épico, proceso que culminaria, en la fabula,
una discusién y critica del sentido de la propiedad, no sélo en boga de los

melodramas del periodo clasico, sino también en la dramaturgia de Brecht.

Palabras clave: Teatro Epico; melodrama, dialogo; parodia.
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APRESENTACAO

As provocacfes que me conduziram a trilhar a pesquisa proposta - relacao
entre Brecht e Melodrama - parte, a principio, do anseio de compreender melhor
algumas interrogativas latentes e procedentes quando da realizagdo do meu
Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) *. Naquele momento, busquei conceituar
e analisar os elementos melodramaticos e brechtianos presentes na encenacao
do espetaculo Bent?, a partir da montagem realizada pela Cia. Teatral Confraria
Tambor®, com direcdo de Paulo Merisio®.

Outro motivo que me levou a adentrar nessa discussao, se deu quando da
leitura de uma transcricdo de palestra proferida por Sérgio de Carvalho durante
um seminéario pelo féorum literario Brecht-Tage, na Casa Brecht de Berlim em
fevereiro 2007°, sobre a experiéncia com o teatro dialético no Brasil. Na ocasido,
uma das pessoas da plateia indagou Sergio Carvalho a respeito do processo
dialético no teatro de Brecht. Retomo, nessa introducéo, parte dessa indagacao

feita a Carvalho:

O senhor falava de um “realismo dialético” de Brecht. Nao acredito
que Brecht tenha levado a dialética ao palco. Em Brecht a
dialética atua detrds do palco. A consciéncia das figuras é
inteiramente melodramatica. Podemos mencionar Mae Coragem.

! Entre Brecht e Melodrama: uma andlise do espetaculo Bent, defendido em 2009, no Curso de
Teatro/lUFU, sob a orientacdo do prof. Dr. Paulo Ricardo Merisio. A montagem foi realizada pela
Cia Teatral Confraria Tambor, Uberlandia/MG e teve sua estreia realizada no dia 09 de setembro
de 2006 no teatro Rondon Pacheco, Uberlandia/MG.

% Bent é escrita por Martin Sherman no ano de 1979, durante um periodo no qual a militincia
homossexual passou a reivindicar seus direitos.

® Cia. Teatral Confraria Tambor tem seu inicio no ano de 2004 e constréi-se a partir do interesse
comum de alguns atores de Uberlandia/MG. Esse interesse esta voltado para a formacdo de um
elenco masculino e busca suscitar cenicamente questdes que ainda estdo na ordem do dia. No
ano de 2009 o grupo passou por uma reconfiguracdo de seus membros e desde entdo estou a
frente das ultimas montagens da Cia, sendo elas As criadas, de Jean Genet, ano de 2009 e A
nova Roupa do Imperador ou Tecendo Vento, inspirado no conto de Hans Christian Andersen, ano
de 2012.

* Co-orientador desta pesquisa e atualmente é professor do Curso de Teatro e do Programa de
P&6s-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

® Seminario intitulado O futuro dos que vao nascer. Cidade de Berlim, Alemanha.
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Este é um proto-exemplo de uma mulher que ndo sabe das suas
condi¢bes e que ainda assim quer ter ganhos, mas na realidade
nao discerne as condi¢cBes. [...] A consciéncia das figuras é
melodramatica e contra isto esta uma “histéria sobre-poderosa”.
Assim como em Brecht, também falta um sujeito histérico-
filoséfico no teatro. [CARVALHO, 2009: 31-32].

Mesmo se tratando de uma pessoa anonima (fala de um espectador), a ideia
das figuras dramaticas em Brecht serem representacdo de uma consciéncia
melodramatica me levava a tentativa de aproximacao entre essas duas estéticas.
Ainda que, a contra-argumento, Sergio de Carvalho desconstrua a hipétese
apresentada pelo seu ouvinte os poucos indicadores no Brasil acerca dessa
relacdo, se apresentava para mim um cenario carente de reflexdes sobre o
guestionamento.

Outras interrogativas procedentes desta relacdo, como por exemplo, a fala
de Sergio de Carvalho (2007) de que Brecht ndo negava o melodrama e por
vezes se valia de seus recursos, a critica de Clovis Dias Massa (2006), sobre a
triade melodramética da Cia. dos atores e suas fortes influéncias brechtianas, e
ainda a referéncia de Ismail Xavier (2003) a respeito da dramaturgia de Rainer
Werner Fassbinder que se coloca em meio a Brecht e ao melodrama®, ajudaram a
aumentar mais ainda minha inquietacdo. Desassossego esse que me levou a
elaborar e apresentar um projeto de pesquisa em nivel de mestrado, levando essa
hip6tese e apresentando-a como objetivo geral: averiguar essa indicagdo entre
aspectos do melodrama e do épico na construcdo da peca O circulo de giz
caucasiano’ (1943-1945), de Bertolt Brecht (1898—1956)

Durante meu trajeto, esse caminho se revelou bastante sinuoso, visto que as
ideologias bem como os contextos socioculturais em que os dois se inserem sao
diferentes. Por isso grande parte de minha investigacdo se orientou pelas
consideracdes teoricas de Mikhail Bakhtin (1895-1975), sobre o dialogo entre
discursos (dialogismo) e destronamento por meio da parédia, do proprio Brecht e

com suas concepc¢des sobre fabula, copia, relacdo texto/cena. Se para a visao

® Rainer Werner Fassbinder (1945-1982) roteirista, diretor e ator, € considerado um importante
representante do Cinema Novo Alem&o. A dramaturgia de Fassbinder é peculiar e ainda espera
uma andlise capaz de esclarecer sua forca inconteste, seu estatuto a meio caminho entre Brecht e
melodrama. (XAVIER, 2003:87).

" Brecht: 1992. Registro que, no percorrer da pesquisa, uma outra traducdo da peca de Brecht foi-
me apresentada: a de Manuel Bandeira; no entanto, o estudo tem como base a tradugcédo de Geir
Campos.
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bakhtiniana o novo torna-se expressao do velho e o velho do novo, pois nada esta
dado, tudo pode vir a ser®, em Brecht — outro leitor de uma filosofia marxista tal
como Bakhtin - o novo nasce do velho, mas justamente isso que se faz novo
(Brecht, 1967:119).

A partir das observacoes de Jean-Marie Thomasseau (2005) e Ivete Huppe
(2000), procurei respaldar o estudo acerca da historia, formacao, estruturacéo e
mecanismos de linguagens sobre o género melodrama. Deste modo, o0 primeiro
passo foi investigar e indicar possiveis caracteristicas do género na dramaturgia
de Brecht. Compreendendo que o melodrama passou e vem passando por
diversas modificacdes seguindo o compasso das transformacdes sociais, procurei
restringir, mas nédo totalmente, o foco do estudo no chamado periodo classico do
género na Franca, envolto entre o final do século XVIII até as trés primeiras
décadas do século XIX. Periodo no qual a relacdo com o direito a propriedade é
um dos temas chaves na apreciacdo dos melodramaturgos e também levado a
discussédo em Brecht.

A peca em andlise se divide em um prélogo e um conto: Circulo de Giz, que
sera representado e assistido pelos personagens do preludio da peca. O enfoque
melodramatico se faz na historia a ser contada, assim além do préprio contetdo
da fabula, as cenas, os didlogos, os titulos e as didascalias foram fornecendo
consideracdes pertinentes a um vislumbre sentimentalista que permeava a
narrativa.

Concomitantemente foi realizada a traducéo® do francés para o portugués de
uma peca teatral de melodrama intitulada no original: Le julgement de Salomon. A
obra é datada do ano 1802 e situada no periodo classico do género, cujo autor &
Louis Charles Caigniez. O obijetivo foi investigar as formas de tratamento dadas
em distintas estéticas sobre a mesma base tematica: o famoso juizo de Saloméo,
buscando possiveis pontos de semelhancas e divergéncias.

Desta maneira, a0 mesmo tempo em gue investia no encontro de vestigios
melodramaticos na peca de Brecht, procurava compreender quais sentidos eram

proporcionados pelo didlogo entre essas duas pecas. Assim, ao caminhar pelos

® Prefacio de Luiz Rancai In: Dialogismo, Polifonia e Intertextualidade: Em torno de Bakhtin
Mikhail. BARROS Diana Pessoa de e FIORIN, José Luiz (orgs.): 1994.

® Traduc&o Xavier Denoyel.
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terrenos melodraméticos da fabula apresentada na histéria, outro movimento se
fazia necessério: estudar as condi¢bes de producdo da peca de Brecht e seus
apontamentos sobre o teatro épico, para poder entender como 0s elementos
melodramaticos eram lidos pelo olhar de uma estética construida no século XX.

Assim, no primeiro capitulo podera se perceber o levantamento de
mecanismos linguisticos no metateatro da peca de Brecht que sédo confluentes ao
melodrama, para em seguida apresentar a maneira como eles sdo trabalhados a
partir de perspectiva épica, levando e confirmando a hipétese do uso subversivo
do género melodrama. J& no segundo capitulo, apresento a relagéo entre Brecht
e 0 melodrama na esfera da atuagédo, representacédo, didatismo e recepcao,
verificando como esses elementos do fazer teatral se apresentam nas respectivas
estéticas e, buscando entender como que, a partir da peca analisada,
principalmente nas personagens Grusche e Azdak, estes elementos podem vir a
compor novas significagdes para a narrativa.

O terceiro capitulo foi praticamente construido pelos temas que
perpassavam as duas primeiras partes: Historia, sujeito e género. Partindo da
hipétese de que tanto os homens quanto as expressdes artisticas estdo em
constantes transformacfes, procuro verificar como a historia constroi novas
concepcdes de sujeito e géneros artisticos. Para isso, valho-me das reflexdes de
Stuart Hall (2005) e Peter Szondi (2001). Nesse mesmo contexto, apresento um
breve panorama de como alguns géneros e praticas artisticas no século XX
utilizam da estrutura melodramatica, mesmo que seja por identificacdo ou para
fins opostos.

Ainda, alguns comentadores dos estudos de Brecht sdo consultados no
decorrer do estudo a fim de elucidar questdes acerca das reflexdes praticas e
tedricas do teatr6logo alemao sobre o teatro, dentre os quais destaco: Martin
Esslin (1979), Eric Bentley (1991), Roland Barthes (2007) e Gerd Bornheim
(1992).

Enfim, com essa investigacdo, procuro proporcionar um estudo de
possibilidades, vislumbres e conjunturas provaveis no tocante a relacdo Brecht e
melodrama, em um constante movimento de aproximacgao e distanciamento, nos
quais as imaginaveis descricbes de caracteristicas melodraméticas, mesmo que

fugazes, tenham seus momentos enquanto estética do exagero e da
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sentimentalidade, e entregue as objetividades artisticas do teatro épico. Assim,
registro uma imagem que, por algumas vezes, esteve presente em minha mente
quando da escrita deste trabalho, e que de certo modo representa a ideia de
como foi pensada esta pesquisa:

Um homem de quase meia idade caminha rumo a uma maquina de costura,
tras consigo duas valises. Ele se senta, deixa no chdo as pequenas malas de
mao, de forma que possa se curvar sem dificuldades para mexer em seus
conteudos. Ergue seu corpo e olha pela janela, retira sua boina e a coloca em um
pequeno banco que esta ao seu lado. Retira de um dos bolsos do casaco um
charuto. Leva a mao até a maquina de costura e pega uma caixa de fosforos que
ali estava. Tem pouco mais que cinco palitos, ele retira dois deles e os risca, uma
das chamas parece se entrelacar a outra, acende seu charuto. Bafora duas ou
trés vezes a fumaca do charuto. No banco ao lado, ha de constar um cinzeiro.
Repousa sobre 0 objeto o seu charuto. Curva-se para as valises. De uma delas,
ele retira um belo tecido que lembra um veludo com brocados. O tecido
demonstra certa pompa que parece ja ter sido levada pelo tempo. Da outra mala
ele remove um tecido pardo, um pouco surrado, com algumas poucas manchas
que parecem querer contar uma histéria. A fraca luz que entra pela janela
evidencia a danca silenciosa da fumaca de seu charuto. Ele justapfe os tecidos
sobre a maquina de costura. Ira fumar mais uma vez em seu charuto. Antes olha

mais uma vez pela janela, bafora e se pbe a trabalhar.
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1- O CIRCULO DE GIZ CAUCASIANO: UM CHULEADO SOCIAL
EM TECIDO MELODRAMATICO

O circulo de giz caucasiano €, talvez, uma das mais significativas e
importantes obras do teatrdlogo alemao Bertold Brecht. Escrita durante os anos
de 1944 e 1945, a peca faz uma releitura do conto chinés O circulo de Giz, uma
fabula analoga a historia biblica do julgamento de Salomao, dois discursos que,
convidados, auxiliam na construgcdo de uma nova rede de significacdo que
envolve, entre outros, a relagdo do homem com a propriedade.

O assunto ja despertava o interesse do teatrdlogo alemdo. Em meados dos
anos 20, o mesmo conto chinés foi adaptado com sucesso por Klabund® na
Alemanha e, ao que consta’, Brecht produziu uma versdo da mesma peca e
posteriormente escreveu um conto intitulado: O Circulo de Giz de Augsburg.

A fantasia de julgar duas mulheres que diziam serem mées da mesma
crianca foi, segundo Bornheim (1992), um tema de deslumbre em meio a muitos
dramaturgos franceses e aleméaes desde o século XIX, mas a versdo criada por
Brecht é para ele mais completa de significados. Dentre alguns destes

dramaturgos, destaco Louis Charles Caigniez (1762- 1842) 2

e sua peca Le
Jugement de Salomon - O julgamento de Salomao - escrita no ano de 1802. Esse
texto trata-se de um “melo-drama” em trés atos, com musicas e dancgas, e que

também repousa na mesma matriz teméatica.

%pseuddnimo usado pelo escritor e poeta Alfred Henschke (1890-1928). Verificar em:
http://www.dhm.de/lemo/html/biografien/Klabund/index.html.

" Mais informacdes em Justica na Utopia: O Circulo de Giz caucasiano, Ewen (1991).

2 | ouis Charles Caigniez, filho de uma familia de juristas burgueses, se forma em advocacia.
Passa a frequentar os meios teatrais depois de sua chegada em Paris no ano de 1798. Sobre
seus Ultimos anos de vida pouco se sabe, a ndo ser que terminou sua vida na miséria, em
Belleville, 1842. (THOMASSEAU, 2005: 50-53).


http://www.dhm.de/lemo/html/biografien/Klabund/index.html
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A ideia de retornar ao tema por Brecht acontece a partir de um convite para
assinatura de contrato com a Broadway por intermédio da atriz Luise Rainer*®. Em
abril de 1944, Brecht escreveria em seu Diario a respeito das dificuldades
existentes em criar um produto artistico, por encomenda, diante de um modelo
capitalista de mercado. Sobre essa situacdo de producédo, trago um de seus
comentarios sobre a concepgéo da peca:

Trabalhando principalmente em O circulo de giz caucasiano.
Interessante quanta coisa € destruida quando vocé se vé
espremido entre “encomenda” e “arte”. Sem entusiasmo dramatizo
nesse espago vazio. [BRECHT, 2005:217]

A estreia da peca O circulo de giz caucasiano em inglés acontece nos
Estados Unidos em 1947, mesmo ano em que Brecht depde diante da
Comissdo de Atividades Antiamericanas’ em Washington. Apenas no ano de
1954, estreia a peca em aleméo no entdo renovado Theater am Schiffoauerdamm

na Berlim Oriental*®

. A estrutura narrativa do texto se divide em um prélogo e
cinco quadros, com sessenta e quatro (64) personagens, mais soldados,
mendigos e camponeses.

Em sua tessitura, o texto apresenta ao publico/leitor trés historias diferentes.

A primeira é apresentada no prélogo para, em seguida, dividir-se em mais duas

¥ uise Rainer foi a Unica atriz alema a ganhar dois Oscares consecutivamente na mesma
categoria — Melhor atriz. Nasceu em janeiro de 1910 e é até a data deste processo de pesquisa a
Unica atriz viva que venceu o prémio na década de 30.

* A partir da leitura de Martin Esslin (1979) a data de estreia de O circulo de giz caucasiano em
lingua inglesa consta do ano de 1947, no entanto, segundo Gerd Bornheim o ano data de 1948.

> A Comissédo de Atividades Antiamericanas teve por finalidade investigar as praticas comunistas
em solo estadunidense. Desde a década de 30, época da depressdo e do New Deal, ja se pode
verificar tracos de seu funcionamento com divulgacdo de listas envolvendo nomes de
personalidades, intelectuais e artistas supostamente envolvidos com o0 comunismo. Porém no ano
de 1945 a comisséo € oficialmente instituida e a perseguicdo aos comunistas ganha novo folego a
partir dos comités e das leis que controlavam e puniam aqueles com qualquer pareamento as
praticas consideradas “atividades antiamericanas”.

Trechos do interrogatério de Brecht podem ser encontrados na Folha de S&o Paulo: Domingo, 02
de junho de 1995. O depoimento escrito por Brecht pode ser lido em Alocugédo ao Congresso para
Atividades Antiamericanas (BACKES, 1998). Ainda, ha analise deste episédio da vida do
teatr6logo aleméo em O Julgamento de Bertolt Brecht (Ewen,1991).

® Um ano antes da estreia de O circulo de giz caucasiano Brecht havia declarado apoio ao
primeiro secretario do Partido Comunista da Alemanha Oriental Walter Ulbricht (1893-1973);
entretanto a apresentagcdo de 15 de junho de 1954 foi ignorada pelo 6rgdo do Partido Comunista.
(Esslin, 1979: Breve Cronologia da Vida de Brecht).
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partes distintas que, ao longo da narrativa, convergem-se no ultimo quadro,
conduzidas pelas personagens Grusche e Azdak.

No prélogo, dois colcés’’ — Galinsk e Rosa Luxemburgo™- discutem a
respeito do direito de uso e propriedade das terras do vale. Durante a discussao,
h& um embate sobre o pensamento que cada grupo carrega: o que defende a
posse versus ao que defende sua distribuicdo com novo projeto de plantacédo. No
circulo de giz caucasiano, conforme as leis vigentes, as terras sempre
pertenceram aos Galinsk, mas pelas circunstancias — o avanco do exército
fascista — precisaram se deslocar para leste da regiao; com a aldeia caucasiana
bombardeada, os Rosa Luxemburgo apresentam um projeto para 0 uso e manejo
das terras, objetivando o cultivo de frutas em uma grande area improdutiva.

Como fim do entrave entre os camponeses, todos sao convidados a assistir
a uma peca de teatro; assim, constroi-se no interior do texto, a configuracéo de
um publico que é conduzido para a narragcdo da historia de Grusche: mulher, que
durante a revolugcédo palaciana, adota uma crianca abandonada pela mée e filho
do governador que foi decapitado. Grusche torna-se mée e, sem ser agraciada
pela gestacdo, o amor materno € construido durante a vivéncia com a crianca. Na
peca apresentada para o publico do primeiro quadro, a personagem € perseguida
pelos Cavalarianos e abatida por uma série de desgracgas circunstanciais, como
frio, fome e soliddo. Por fim, depara-se com o infortinio de ter que abdicar da
crianca, uma vez que os lacos biolégicos, segundo a lei vigente, garantem a mae

consanguinea esse direito.

7 Colcés: no texto analisado, nome que define os grupos de camponeses que, no primeiro quadro
da peca, estdo discutindo a partilha das terras. Na Rissia, 0o termo colcos esta relacionado a
cooperativa agricola de producdo, que tem 0 uso perpétuo da terra que ocupa e a propriedade
coletiva dos meios de producao. Disponivel em: http://www.verbetes.com.br/def:23242:Colc%F3s.

¥ 0 nome que é dado a um dos colcés faz homenagem a pensadora judia-polonesa-alema Rosa
Luxemburgo (1871-1919). Com forte viés marxista e revolucionaria, Rosa Luxemburgo pode ser
considerada uma das principais personalidades da esquerda européia do final do século XIX e
inicio do XX. Junto com Karl Liebknecht (1871-1919), Rosa Luxemburgo é talvez uma das cargas
mais simbdlicas do marxismo. Em uma época em que a discussdes de ordem na intelectual
esquerda alema permeavam as questBes sobre a reforma social ou a revolugcdo, Rosa revisa a
tese de Karl Marx a fim de aludir a respeito de que as teses reformistas confrontariam a esséncia
do marxismo. Nado que Rosa negasse o papel fundamental das reformas, mas que o elo entre
Reforma e Revolucéo teria que ser indissociavel (LOUREIRO, 2005).

Em janeiro de 1929, Brecht, Kurt Wallen e outras pessoas ligadas a militancia politica de esquerda
da época fizeram uma homenagem a Rosa Luxemburgo via uma radio, desafiando o poder
constituido naquela ocasido. Eles elaboraram um programa de memdéria com versos de Brecht e
musicas de Kurt Wallen. (InA de Camargo Costa, em depoimento a um projeto que redne 0s
trabalhos de Brecht para o cinema, 2010, disco 3).


http://www.verbetes.com.br/def:23242:Colc%F3s
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Paralelamente a trajetéria de Grusche, o publico conhece a histéria de
Azdak, um sutil malandro que, em meio a toda revolucéo palaciana, € empossado
como juiz. Seus julgamentos sdo considerados incoerentes e por vezes absurdos,
no entanto, suas decisdes amparam 0s mais pobres e humildes. E cabe a ele o
julgamento que envolve Grusche.

Enfim, pela narrativa anunciada acima € possivel que o leitor perceba que,
para a construcdo da fabula apresentada aos colcos, o autor se serviu de
elementos da estética melodramética, cujo didlogo se configura como um dos
objetivos desta analise, observando os movimentos de leituras e representacfes
que o texto possibilita sob uma perspectiva ndo somente épica como também
melodramatica.

Desta maneira, é preciso atentar para duas questdes essenciais que
caracterizam o género melodramatico. A primeira, a partir das observacdes de
Ivete Huppes (2000) quanto a génese das matrizes tematicas do melodrama.
Para a autora, toda historia melodraméatica corresponde de certo modo a dois
temas principais que freqientemente aparecem entrelacados: a reparagdo da
justica e a busca da realizagdo amorosa (Op. cit: 33).

A segunda questdo corresponde a um jocoso comentario de um pequeno
livro de artes intitulado Tratado do Melodrama, cujo autor assina sob o
pseudbénimo de A! Al Al, que, segundo Thomasseau (2005), mesmo que tenha um
carater parddico, ndo modifica muito a realidade a respeito dos melodramas do

periodo classico. Vejamos.

Para fazer um bom melodrama, é necessario primeiro escolher um
titulo. Em seguida é preciso adaptar a este titulo um assunto
qualquer, seja historico, seja de ficcdo; depois, coloca-se como
principais personagens um bobo, um tirano, uma mulher inocente
e perseguida, um cavaleiro e, sempre que se possa, um animal
aprisionado, seja um cachorro, gato, corvo, passarinho ou cavalo.
(Al Al Al, Apud THOMASSEAU, 2005: 27)

Visto essa observacédo, procurarei verificar na historia representada por um
dos colcos os dois temas centrais do melodrama: reparacdo da justica e
realizacdo amorosa, bem como os tragos que possam vir a provocar semelhancgas

entre os personagens das estéticas distintas, contudo, respeitando o espaco e
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proporcdes devidas de proximidades entre o género e o conto apresentado aos
campesinos.

Para tanto, decomponho essa analise em dois momentos: primeiro, buscarei
apresentar alguns indicios de qualidades técnicas e linguisticas, presentes na
fabula apresentada aos camponeses, similares aos do melodrama,
proporcionando uma nova probabilidade de leitura da peca, mas, que ndo negue
a perspectiva do teatro brechtiano. Em um segundo movimento de leitura,
procurarei, a partir do perfil da plateia constituida pelos coélcos de Galinsk,
entender o movimento de subversdo em relagdo aos recursos melodraméticos

indicados no metateatro.
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1.1 - As Lagrimas de Margot em solo épico: vislumbre de

elementos e caracteristicas melodramaticas:

A perseguicao

“Viva o melodrama onde Margot chorou”
[Musset]

A célebre frase que se tornou uma férmula de sucesso para os melodramas,
como também uma expressdo de ironia, simplifica, mas ndo nega a intencao
basilar do melodrama: a de comover e emocionar seu publico (THOMASSEAU:
2005).

Para melhor compreensdo desta leitura, primeiro se faz necessario retornar
ao resumo da peca em que 0s camponeses sao convidados a assistir a uma peca
de teatro. Brecht faz uso de um metateatro, ou seja, um teatro cuja problematica é
centrada no teatro que “fala”, portanto, de si mesmo, se “auto-representa” (PAVIS,
2008: 240), para apontar solugdo para a querela entre os camponeses. Assim,
logo, hd um publico para o qual a peca nucleo é apresentada: os célcos de
Galinsk, e outro: espectador/leitor, cuja configuracdo pode apresentar ou ndo as
mesmas caracteristicas. Tornando-se desta maneira uma experiéncia auto-
reflexiva e ao mesmo tempo ladica, pois mistura harmoniosamente o enunciado
(texto a ser dito, o espetaculo a ser feito) a enunciacéo (reflexdo sobre o dizer)
(Op. cit: 241).

Desta maneira, avistando esse publico de camponeses, permito-me
vislumbrar possibilidades de leituras do texto de Brecht por duas perspectivas: a
do melodrama enquanto enunciado e a segunda pelo contexto épico como
enunciacdo. A principio, sugiro pensarmos na disposi¢do destes colcos: a direita
Galinsk, e a esquerda Rosa Luxemburgo.

A partir desta acomodacéao, Brecht, ao indicar o posicionamento do espaco
cénico também incita uma posicao politica de cada colcés: o de esquerda e o de
direita e, desta maneira, tragca um perfil da plateia que assistirh ao espetaculo.
Uma plateia que talvez comungue ndo apenas a tradicdo quanto ao uso das

terras, mas também uma antiga tradi¢cdo de representacao.
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Diante da historia - espetaculo a ser feito - da protagonista Grusche, é
claramente perceptivel a persegui¢cdo vivida por essa criada que se viu forcada a
cuidar de uma crianga, filho nobre de outra familia que estava ameacado de morte
pela revolucdo palaciana; ao mesmo tempo em que se encontra obrigada a abrir
mao de seu grande amor Simon Chachava.

Grusche se constr6i como uma personagem inocente, mesmo que com 0O
decorrer da peca sejam apresentadas descricbes que sugerem consciéncia da
personagem perante 0s perigos que envolvem ela e a crianca. Seu estado de
inocéncia apresenta-se pela isengédo de culpa em suas acgdes, as quais levam ao
seu padecimento. Observa-se assim que o ato de salvar uma crianga e protegé-la
dos perigos conduz a personagem a fugir das atrocidades, as quais 0 menino esta
suscetivel, levando a um movimento de perseguicdo muito préximo da estrutura
melodramatica.

Thomasseau (2005: 34-36) diz que o tema da perseguicao € o pivd de toda
intriga melodramética (...) que representa a luta das forcas do bem e do mal no
teatro do mundo e no palco do melodrama. Em conformidade com um dos
maiores estudiosos dessa estética, averigua-se que, no metateatro apresentado,
a perseguicdo em torno de Grusche e a criangca move o enredo mostrado ao
publico camponés, como também configura os pd6los contrapostos da peca.

A perseguicdo, tema que desde a primeira parte é anunciada no texto — a
exemplo da aproximacdo do exército nazista no territério dos camponeses — é
materializada na segunda — a fabula - na peregrinacdo de Grusche e também no
subtitulo no terceiro quadro: A fuga para as montanhas do norte. Assim o
metateatro torna-se uma forma de antiteatro onde a fronteira entre obra e a vida
se esfuma (PAVIS, 2008: 240).

A tematica da perseguicdo ndo esta apenas em um plano ideoldgico, ela é
colocada no status fisico, o que, em comum com 0 género melodramatico,
provoca a divisdo de forcas quando enaltece o senso patético. Ou seja,
assemelhada a estética melodramética, 0s personagens da peca que é
apresentada aos colcds sdo distribuidos em campos dramaticos opostos bem
definidos: de um lado os bons e, do outro, os maus. E conforme avanca a
perseguicdo sofrida pelos bons, o publico é conduzido a sentimentos como a

compaixao.
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E, portanto, a partir da tematica da persegui¢do que sugiro pensar sobre a
possivel capacidade que possa vir a ter O Circulo de Giz em provocar, na
recepcdo, sentimentos comuns & comogcdo, ao pathos'®, para posteriormente
discorrer a respeito da divisdo maniqueista, pois ambas caracteristicas podem ser
verificadas na estrutura do melodrama.

Dentre alguns momentos, nos quais se verifica a qualidade de provocar
compaixao na plateia convidada a assistir a peca, destacam-se alguns: a tentativa
de Grusche em fazer com que a criangca sugue seu seio para se alimentar —
mesmo que nao tenha leite —, posteriormente, a cena na qual a neve cai,
enquanto Grusche canta uma can¢do para o menino e, por ultimo, quando
Grusche e a criangca encontram-se no quarto de despejo, agachados no chao,
com frio e enrolados em cobertores. A partir desses recortes cénicos entrevejo a
ideia de Thomasseau (2005:42 - 43) quando ele nos diz que sdo as mulheres e
criancas que desempenham melhor esse papel de vitima, e ainda, é com a
imagem das criangcas abandonadas no frio e na soliddo que o patético tera,
entretanto, sua expressao mais forte.

Apesar de todos os movimentos de distanciamento que Brecht oferece a
narrativa, o frio e a fome sédo sensa¢fes humanas que, como € senso comum,
despertam nas pessoas um sentimento de comiseracéo e piedade. Mesmo que,
na pratica, as acdes dos homens, bem como a dos personagens no texto, na
maioria das vezes, ndo sejam condizentes com o ideal biblico, isto é, ajuda e
amparo aqueles que sofrem, somos levados a sentimentos piedosos. O frio, a
fome e a soliddo séo subterfugios da peca representada pelos Rosa Luxemburgo
para sensibilizar seus pares, pois mesmo que com propostas diferentes para
cuidar da aldeia bombardeada, ambos os colcés pertencem a mesma classe.

A historia de Grusche e da crianca, por exemplo, que em seu cerne possuli
certo aspecto patético, encontra relacdo com as noites frias vividas pelos
guerrilheiros nas montanhas, no tempo em que, acampados no alto do vale, os
colcos Rosa de Luxemburgo desenvolviam um projeto para melhor cultivo do vale.
Ainda, a fragilidade da mulher fugindo para as montanhas com os Cavalarianos
em seu encalco, pode ser observado de modo analogo a historia do grupo de

% Qualidade da obra teatral gue provoca emocéo (piedade, ternura, pena) no espectador (PAVIS,
2008:280).
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camponeses que, acuados no alto das montanhas e sem muni¢des, encontravam-
se vulneraveis perante o avango nazista.

Como pode se averiguar no decorrer das cenas de perseguicdo, 0O
sofrimento da criada boa parece nao ter fim, uma sensacdo que advém do
desencadeamento de uma situacdo tragica em outra. Tal como as peripécias que
apresentam carater dindmico para acdo dramética e provocam repetidas
reviravoltas na trama, a imersao no infortunio é, na peca, um meio pelo qual a
historia narrada suscita a compaixdo que, exacerbada, acaba por evidenciar o
senso patético.

No entanto, se as peripécias sdo entendidas como a passagem da
infelicidade para felicidade ou vice-versa (PAVIS, 2008), na peca em analise o
que se percebe € o mergulho vertical na situacdo tragica, a imersdo da
infelicidade para uma infelicidade maior ainda, onde - por um olhar melodramatico
- a reciprocidade parece nao transformar o constante sentimento do pathos no
decorrer das cenas.

Outra questdo que ocorre durante a perseguicdo vivida por Grusche no
melodrama, esta relacionada a divisdo maniqueista entre bons e maus, percebida
em boa parte da producdo de Brecht. No Circulo de Giz muitos dos personagens
sdo apresentados de forma tipificada e, como exemplo, destaco dois papéis que
inicialmente se configuram em polos draméaticos distintos: Nattela Abaschvili —
Mulher do Governador — e Grusche Vachnadze — criada.

A primeira logo é identificada como a vild, opondo-se a criada que se
apresenta cheia de virtudes. Observe como os tracos de vilania sao,

imediatamente, apresentados ao publico no decorrer do segundo quadro:

Mulher do Governador — [...] A favela, com aqueles casebres
miseraveis, vai ser toda posta abaixo, para dar lugar aos jardins.
[...]

Mulher do governador — Foi porque eu nao deixei: ha muito tempo
gue estou de olho em vocé. S6 tem cabeca para olhar o Ajudante!
Mas eu Ihe ensino sua cachorra! Espanca a jovem Aia.

[...]

Mulher do Governador - [...] Espere ou eu mando acoitar vocé! [...]
Mulher do Governador — Por qué? O vestido prateado eu preciso
levar, me custou mil piastras. E este ouro também, e as minhas
peles. Onde esta meu vestido cor de vinho?

[BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992: 192, 203, e 204].
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Quando da eclosdo da Revolucdo, a obstinagdo da personagem Nattela
Abaschvili € apenas com seus bens materiais (roupas e calgados caros) e téo
pouca é a atencdo dada a seu filho Miguel, que este fica no chéao, preterido,
enquanto ela e suas “aias” saem fugindo com os pertences.

A tirania e a ganancia sédo tracos de vilania percebidos em Nattela
Abaschvili, mulher sem compaixao e individualista, para a qual até o “cheiro do
povo provoca-lhe enxaqueca”. E quando a personagem retorna, no ultimo quadro,
a fim de requerer a guarda do filho, tem como Unico propdsito readquirir os bens
do herdeiro do Governador. Vejamos como um dos advogados da Senhora
Abaschvili, anuncia o caso:

Advogado 2 aparteando — E incrivel a maneira como se trata esta
senhora: proibida de entrar no palacio do marido, privada dos
rendimentos dos seus bens, bens esses que Ihe sdo friamente
declarados como pertencentes ao herdeiro, e ela nada pode fazer
sem o filho. Nem os advogados ela pode pagar! Ao advogado 1,
que, aflito com a aparte, Ihe faz gestos frenéticos para que se cale
— Meu prezado Illo Schuboladze, por que néo dizer que se trata
realmente dos bens dos Abaschvili? [BRECHT: O circulo de giz
caucasiano, 1992: 287].

O abandono da crianc¢a por parte da méae biol6gica acarreta a intriga da peca
e coloca o tradicional direito da maternidade em pauta, reapresentando um dos
temas discutidos pelos camponeses no inicio do texto. O ato nocivo e descabido
da mae biolégica, movido pela ganancia, visa a compensa¢do com bens materiais
e nao ter o filho de volta por amor materno, desencadeando toda a perseguicao
gue movimentard a histéria. Logo, o discurso do metateatro/melodrama se realiza
como um discurso sobre o discurso, uma enunciacdo sobre a enunciacdo
(BAKHTIN: 1992: 144).

Para respaldar a relacdo intertextual do texto de Brecht, busquemos a
identificagdo com outro texto: O Julgamento de Salom&o, de Louis Charles
Caigniez, a fim de apontar um dialogo entre os enunciados na concep¢ado das
personagens criadas em momentos historicos distintos, mas que, no entanto,
compartilham de modo analogo da mesma matriz tematica.

O texto escrito em 1802 por Caigniez ira reproduzir a certo modo a parabola

biblica do Julgamento do Rei Salom&o. A histéria se passa proxima a cidade de
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Jerusalém e conta a histéria da doce e infeliz Leila que se deixa levar pelos
encantos do irmdo mais novo de Salomao, Eliphal, que termina por engravida-la.
Logo apds o nascimento da crianca, seu filho € trocado e é deixado em seu leito
outro bebé, que estd morto. Tempos depois, durante as festas de nupcias de
Salomao com a princesa do Egito, Azelie, Leila encontra uma crianga que tem a
idade e o sinal de nascenca de seu filho. Esta crianga € dita como sendo o filho
de Tamira, noiva de Eliphal, que parece ndo possuir nenhum afeto pela crianca.
Leila pede reparacdo a injustica que sofreu e, frente a conviccdo de ambas
mulheres dizendo serem as mées do garoto, Salomdo manda mata-lo e distribuir
seus restos em dois tumulos. Diante dessa condicéo, Leila abdica da crianca para
que ela viva e fique com Tamira levando Saloméo a reconhecer nesta acao o
amor materno. Leila € a verdadeira mae da crianca e, em seguida, Eliphal fica
sabendo que € o pai. O bem triunfa sobre o mal.

Contudo, por tras de todo floreio roméantico, pode-se perceber a forca politica
do melodrama. Caigniez, considerado o “Racine de Bulevares”, ndo seria inocente
em incluir na mesma histéria um discurso religioso que ganha sentido politico ao
favorecer Napoledo. Sabe-se que anos antes da escrita dessa peca, Napole&o
Bonaparte comandou a expansdo imperialista no Egito (BELFORD, S/D). No
texto, a alianca com o Farad do Egito se faz utilitaria para consolidacao do poder
de Salomé&o. Mais ainda, sdo exaltadas as conquistas de Salomao e suas vitérias
contra os inimigos. E o Salom&o de Caigniez uma alus&o a Napole&o? Dentro do
contexto de producao, essa associacao € passivel de reflexao.

Tendo como parametro a distribuicdo dos personagens em polos dramaticos
opostos percebe-se prontamente, em ambos os textos, a presenca da roda dos
bons e honestos e, em contraponto, a dos ambiciosos e cruéis. Em O circulo de
giz caucasiano ha Grusche como uma representacéo alegérica da bondade, bem
como Leila, em Caigniez. E no plano oposto — as malvadas -, Nattela Abaschvili
no O julgamento de Salomé&o épico e, Tamira no melodramaético.

Sendo tipificadas e inseridas no universo manigueista, as personagens nao
vivem conflitos internos, no tocante a personalidade e, tampouco vao se
modificando com o desenvolvimento e embates das cenas dos textos em foco.

No texto brechtiano, a Mulher do Governador pode ser identificada como a

grande vila. Impiedosa e cruel, Nattela muito se assemelha a Tamira, pois ambas
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ndo possuem escrupulos, agem em funcdo de suas necessidades materiais e
sdo apresentadas sem muito enredamento dramatico. O desejo pelo poder,
dinheiro e posses sao os ingredientes que movimentam as personagens em cada
trama e desencadeiam todas as aflicdes de seus contendores.

Em O Julgamento de Saloméo, mesmo antes da aparicéo da vila, o publico
prevé qual serd o perfil da personagem. Veja o que a personagem de Débora,
ama da protagonista da peca, diz sobre Tamira: Ouvi falar muito dela, e ndo de
forma elogiosa (...) (CAIGNIEZ, p. 04). Além de:

Leila: (se aproximando da crianca)
- Linda crianga! Mas olha, Débora como ele é interessante!

Zabel:
- Todos a amamos muito. (A parte) Exceto ela.
[CAIGNIEZ, p. 05]

E de tal modo, a personagem de Zabel, ama da crian¢ca que foi roubada,
também anuncia que Tamira ndo possui nenhum afeto pelo garoto, percepcéo
gue, no contexto de producdo do melodrama, ganha efeito de verdade, uma vez
que as classes pobres eram dadas as caracteristicas voltadas para a
generosidade, logo, ha o fortalecimento do aspecto impiedoso da figura dramatica
de Tamira, pois a mesma ndo ama a nhinguém, ndo possui qualquer sentimento
elevado, age em busca da riqgueza e do poder. E, por semelhanca de
comportamento, tal qual Nattela Abaschvili, que deixa a crianca em meio a
revolucdo palaciana e, quando regressa, requer a guarda do filho apenas para
recuperar os bens do falecido marido.

Martin Esslin (1979) faz um breve comentario em seu livro que, nesse
estudo, contribui para referendar a ideia do maniqueismo das personagens em
Brecht. Segundo o autor, na peca de Brecht, os personagens negativos, maus,
usam mascaras, 0 que se pode pensar como um artificio de biparticdo entre bons
e maus®. Notemos que Arkadi Tscheidzé, o cantor, distribui méscaras para

agueles que irdo representar a fabula:

2% Ainda gue o uso de mascaras possa vir a salientar nesta pesquisa certo carater maniqueista da
peca - questdo que ja era discutida em janeiro de 1955, quando o Berliner Ensemble com a
direcdo de Brecht encenava O circulo de giz caucasiano — se faz necessério algumas ressalvas a
este respeito. Primeiro que Brecht julgou ser inaceitavel o carater de sistematizacdo e/ou
simplificacdo no qual induz a idéia de que os ricos usavam mascaras, 0os pobres ndo. O principal
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Cantor _ Desta vez € uma peca com cangdes, e nela toma parte o
colcos quase inteiro. Trouxemos também mascaras, como
antigamente. [BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992: 189].

O uso de méscara por parte dos personagens negativos contribui na
inflexibilidade do comportamento assumido por esses papeis, pois ndo hé
possibilidade de modificacdo, ao longo do enredo, de seus perfis.

Em espaco dramatico oposto ao da Mulher do Governador, seja na esfera
social ou nas atitudes humanas mais individuais, encontra-se a personagem
Grusche. A criada boa que, por uma 6tica melodramatica, pode se assemelhar a
mocinha ou heroina dos melodramas classicos.

Ao retomar elementos do género melodramatico, € comum encontrar 0s
motivos que levam as “mocinhas” a serem enganadas; geralmente, a trapaca se
da por um falso casamento, por falsas promessas ou por cartas ardilosas que
provocam desencontros.

A construcdo da personagem Grusche passa de certo modo por esse Vi€s,
pois sempre enganada, seja pela Ama-seca, pelas duas Damas elegantes ou até
pela camponesa da granja e Yussuf, a protagonista sofre a perseguicdo nao
somente dos personagens palacianos, mas também daqueles que vivem na
mesma condicdo social. Observem abaixo exemplos de como alguns
personagens secundarios, pertencentes ao mesmo universo social, reagem a

alguns atos de Grusche, alertando-a sobre suas ac¢fes ingénuas:

Cozinheira — Entdo néo fique olhando muito para ele... Vocé é
uma burra, mesmo, dessas que aguentam tudo. Se alguém diz “va
buscar uma salada quem tiver as pernas mais comprimidas”, vocé
vai logo correndo [...]. [Op. cit.: 207].

Criado — Quem vé cara ndo vé coracgédo, é o que eu digo a vocé:
de agora em diante, tome cuidado com as pessoas, antes de se
abrir com elas.

[Op. cit: 217].

motivo do uso de mascara, segundo Brecht, se fazia pelo grande nimero de personagens da peca
versus 0 nimero de atores para representa-los. Além disso, soma-se ao fato, que as mascaras
contribuiam para tanto para os efeitos de ordem sociolégica como também dos problemas
relativos ao teatro: possibilidades de interpretagcéo, exatitude e elegancia dos gestos, impressao
estética etc. (TENSCHERT, 1961).
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Do extrato apresentado acima, 0 engano € aqui tratado para fortalecer a
aparéncia de inocéncia que se constréi em torno da personagem. No melodrama,
0 engano - seja o realizado pela acdo de enganar ou da recepcdo da mesma
acao, ser enganado — ajuda na distincdo dos polos draméaticos, melhor dizendo,
enganar é uma prerrogativa dos maus, enquanto ser enganado é um predicado
dos bons.

Outra forma que se observa € a inocéncia como qualidade da personagem
Grusche em sua relacdo com alguns personagens masculinos. Na cena em que
Simon a galanteia, ela ndo se comporta com sagacidade. Pura e recatada,
Grusche — a mocinha da peca apresentada aos camponeses — foge zangada ao
pensar que outros soldados a espiavam, enquanto molhava as pernas. Quando,
no decorrer das cenas, ela recebe insinuacao do sargento dos cavalarianos, Ié-se
na didascélia: Grusche da um pequeno grito (Op. cit.: 222). Ainda, ao se casar com
Yussuf, a moca mantém-se casta, fiel as juras que fez a Simon e ndo se relaciona

amorosamente com nenhum homem. Observamos:

Yussuf — Vocé esta complicando a minha vida: estou casado e
nao tenho mulher. Onde vocé se deita, eu ndo me deito; nem
posso procurar nenhuma outra. De manh&, quando vou para
lavoura, estou morto de cansaco; de noite, quando vou para cama
dormir estou aceso como diabo. Deus deu um sexo a VOCé, e 0
que vocé faz dele? [...]

[Op. cit.: 247]

Um leitor da estética melodraméatica poderia interpretar a personagem
Grusche sob a construgdo do que Thomasseau (2005) chama de “inocéncia
perseguida”, pois € perceptivel na imagem dessa mulher a encarnagcdo das
virtudes domésticas, € bondosa, corajosa, sensivel e com uma inexaurivel aptidao

para o sofrimento. Leiamos as palavras de Thomasseau:

As personagens que sofrem a perseguicdo do vildo apresentam
menor variacdo de comportamento: sua funcdo é essencialmente
fazer frente as situacOes terriveis que suscitam um suspense
patético [...] No melodrama classico, a mulher é a encarnacao das
virtudes domésticas. Da sanfoneira Fanchon até Jeanne Fortier
desenha-se ao longo do século dezenove, um retrato da mulher
exemplar suportando, com toda coragem, ultrajes e afrontas [Op.
Cit.42].
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Todavia, essa possivel interpretacdo acerca da personagem decorre até o
certo ponto, pois, ao mesmo tempo em que as a¢des da protagonista beiram a
demasiada pureza e inocéncia, em outros momentos, seus atos demonstram
forca e perspicacia. Logo, outros atributos como a persisténcia e a coragem de
deciséo, sao evidenciados na peregrinagao da personagem ao longo da narrativa
apresentada aos camponeses, ou melhor, mesmo com poucos recursos, tal como
os colcds Rosa Luxemburgo a espreita nas montanhas, Grusche busca oferecer a
melhor criacdo para 0 menino — ela ndo desiste da criangca — e enfrenta os
Cavalarianos, supera os desafios da natureza e as artimanhas dos homens.

Vejamos mais uma passagem da peca O circulo de giz caucasiano:

Grusche atira-se em cima do Sargento, querendo tirar-lhe o
Menino. Ele repele-a e volta a inclinar-se sobre o cesto. Ela corre
os olhos em torno, em desespero, vé um acha de lenha, levanta-a
e da uma pancada na cabega do Sargento, que desaba no chéo.
Ela apanha o Menino rapidamente e sai correndo.

Cantor —

E assim, fugindo aos Cavalarianos,

Depois de andar por mais de vinte e dois dias,

Ao pé da geleira de Yanga-Tau,

Grusche Vachnadze adotou o Menino.

[BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992: 207: 226]

Desta forma, ainda que Grusche seja caracterizada com certa ingenuidade é
sua forca de luta pela crianca que ira distancia-la, por exemplo, da mochinha Leila
de texto classico de melodrama. Enquanto Leila, que também apresenta todas as
qualidades de ingenuidade, de ser enganada e de torna-se vitima da prépria
sorte, ela espera do outro, aguarda da Providéncia, a solugdo para seus
infortnios. E é neste sentido de retirar, ou melhor, de desafiar a Onipoténcia, que
Grusche, contra todos os argumentos, provoca o0 Divino, ao atravessar a
passarela suspensa. Essa acdo conduz a personagem para além da estética
melodramatica, a0 mesmo tempo em que € construida uma relagdo com a

condicao politica dos colcos. Vejamos:

Sopra um vento. Na penumbra do crepusculo, ergue-se a
passarela. Um dos cabos esta arrebentado e meio pendente sobre
o0 abismo. Dois Homens e uma Mulher, mercadores, estdo
indecisos diante da passarela, quando aparece Grusche com o
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menino. Enquanto isso, um dos homens, com uma vara, tenta
puxar o cabo pendente.

[...]
Mulher — Talvez precise mesmo atravessar. Deixe o menino
comigo, que eu tomo conta, e va sozinha pela passarela.

Grusche — Isso eu ndo posso: nos hunca nos separamos. Canta_
E fundo o despenhadeiro

E a ponte é fragil, filhinho,

mas nao foi nenhum de nés

gue escolheu esse caminho.

Vamos pois continuar,
gue é o melhor para voceé.
Tenho pao para lhe dar

E é o que vocé vai comer.

Vamos reparti-lo em quatro
pedacos, e trés séo seus:
seja, grandes ou pequenos,
vamos dar gracas a Deus!

Grusche _ Agora vou experimentar!

Mulher _ E um desafio aos designios de Deus.

[...]

Grusche pde o pé na passarela oscilante e a Mulher solta um grito
guando parece que ela vai romper-se, mas Grusche continua
avancando e alcanca a terra firme do outro lado.

Homem 1 _ Ela passou!

Mulher que caira de joelhos rezando, e agora se encolerizava
Passou, mas em pecado!
[Op. cit: 227, 229, 230]

A cena demonstra o apice do sacrificio do qual seria capaz uma mae pelo
seu filho. A travessia, mesmo nessas circunstancias, é o que ela pode fazer de
melhor pela criancga, pois sua morte é prevista caso os Cavalarianos os capturem.
Brecht coloca o conflito na acdo de possivel auto-aniquilacéo: esperar pela morte
ou lutar contra ela? Esperar pela Providéncia ou tomar uma atitude? Grusche
decide, ela atravessa, e sua deciséo lhes garante a sobrevivéncia.

A imagem da mulher que carrega nos bragcos um bebé sobre um abismo,
mesmo que seja comovente e perturbadora, faz uma alusédo a transicéo politica
dos colcés. Os camponeses precisam atravessar o abismo da tradicdo da
hereditariedade pastoral a fim de encontrar ainda uma patria mais cheia de frutos

(Camponesa A Esquerda, O circulo de giz caucasiano, p. 187).
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Para apoiar essa relacdo de aproximacdo e distanciamento das
personagens Leila e Grusche, sirvo-me de mais um leitor do melodrama,
especialista em cinema, Ismail Xavier. Xavier (2003: 103) diz que um dos
principios do melodrama estd na regra da “inocéncia desprotegida”, a mocga
imaculada que, quase sempre enganada e engravidada, fica condenada a uma
peregrinacdo de pobre mée solteira.

Esse traco é bem utilizado no texto melodramatico de Caigniez,
corroborando com as palavras de Xavier, pois sintetiza a constru¢do da imagem
que € feita da personagem Leila, cuja peregrinacdo de mae solteira se da pela
busca de seu verdadeiro filho, fruto de curto romance com o jovem principe
Eliphal que, ocupado pelos seus deveres patrios, abandona a mocinha.

Em Brecht, diferente do melodrama classico, Grusche, embora nédo tenha
engravidado, sua maternidade passa a ser perseguida nao apenas porque
carrega em seus bracos o herdeiro do governador, mas porque sua bondade
desafia as normas de um lugar e de um tempo desumano e violento. Ela toma
decisbes por ela mesma. Como se verifica no texto de Brecht, o crime de Grusche
€ ser boa, porém, uma bondade desafiadora.

Em O circulo de giz caucasiano é a bondade desafiadora de Grusche que se
confronta com o exemplo de sociedade que é apresentado. A relacdo que se faz é
gue, no melodrama € incomum as pessoas serem mas; ja no texto de Brecht o
pouco comum € as pessoas serem boas. Desta forma, é a bondade que rompe o
status do sentimentalismo e torna-se um instrumento ofensivo e defensivo, o qual
conduz Grusche para todos os tipos de infortanios, e ndo simplesmente estando a
mercé do desejo e a¢bes dos impiedosos vildes. Sua benevoléncia desarticula as
normas em tempos de guerra. Em termos figurados, Grusche € uma célula atipica
no corpo social representado.

A guerra entre 0 bem e o0 mal do melodrama, que se organiza como um
metateatro, ganha novo sentido na peca, pois esses polos passam a ser
relacionados ao opressor e ao oprimido — um recorrente convite nas pecas de
Brecht ao pensamento marxista e a luta de classes. Mesmo que mais moderna e
ideologicamente distinta essa distribuicdo entre opressores (maus) e oprimidos
(bons), se faz necesséria pelo cunho didatico existente na peca apresentada aos

camponeses.
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Assim, a divisdo dramatica entre polos opostos - de um lado personagens
bons e do outro, 0s maus, cada qual com seus valores morais e/ou amorais, sob
um carater tipificado sem muita complexidade e contradi¢cdes internas - é, na
peca, no conto representado, um subterfugio, como uma convencao teatral que
auxilia na facil identificacdo das figuras dramaticas por parte dos membros dos
outros colcos.

Mesmo que haja uma distribuicdo maniqueista das personagens, 0 seu
efeito no metateatro € inverso ao verificado no século XVIII. Enquanto nos textos
de melodrama classico, o vildo se destaca por suas maldades em um mundo de
virtudes, em uma sociedade formada por pessoas reconhecidas pela bondade
exercida, na peca de Brecht, Grusche se evidéncia por ser uma pessoa boa em
uma sociedade na qual os interesses pessoais e ambicdo regem as normas

sociais.
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O Amor

Dando prosseguimento as observacfes com o objetivo de identificar no texto
de Brecht elementos e caracteristicas que também podem ser vislumbradas por
uma perspectiva melodramatica, encontramos também a busca pela realizagédo
amorosa, vivida pela protagonista e Simon, que pode ser compreendida como a
personificacdo do amor infeliz.

E certo que, na histéria dos dois, ndo se trata de um amor impossivel,
proibido, devido a diferenca social, maldicdes familiares, juramentos antigos e
traicBes, elementos sempre em voga nos melodramas; no entanto, é também um
amor cercado de empecilhos interpostos a unido do casal. Os enamorados
precisam se separar e, ap0s isso, inicia-se entdo a dolorosa e penosa historia
desse amor desventurado, selada por um pedido de casamento e uma jura de

amor:

Simon tira do pesco¢o um fino corddo com uma pequenina cruz
pendurada — Esta cruz foi de minha mée, Grusche Vachnadze, e o
corddo é de prata: eu gostaria que vocé usasse.

[...]

Ele p&e o corddo no pescoco dela

[...]

Grusche —

Simon Chachava, eu fico aqui esperando por voceé.

Pode partir sossegado para batalha, soldado,

Para batalha de sangue e de fel,

Da qual nem todos voltam: quando voltar, aqui had de me
encontrar.

Esperarei por vocé debaixo do olmeiro verde,

esperarei por vocé debaixo do olmeiro seco,

esperarei até que o ultimo tenha voltado, e ainda mais.

Quando vocé voltar dessa batalha

Nenhuma bota a minha porta ha de encontrar,

0 travesseiro junto ao meu vago ha de estar,

e minha boca sem beijo de amante.

Quando voltar, vocé ha de dizer: tudo esta como antes.

[...]

Ele curva-se respeitosamente diante dela, e ela também se inclina
profundamente. Depois, ela sai correndo, sem olhar para trés [...].
[BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992: 201 e 202].

Um noivado em plena revolugdo com juras de amor permeadas por tons

melddicos e exagerados: batalha de sangue e de fel, boca sem beijo de amante e
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a promessa de esperar seu amado o tempo que for preciso — independente de
como estejam as folhas dos olmeiros e até que o ultimo tenha voltado, sem que
nenhum outro homem deite em seu leito. Todos esses termos e gestos como o de
curvar-se respeitosamente frente a amada e ela sair correndo sem olhar para tras,
levam, de alguma maneira, a um apelo sentimentalista e pouco evasivo para
outras leituras que ndo seja a do estado de alma dos enamorados. Em meio as
desventuras de Grusche, ha a tipificacdo roméantica de dois apaixonados.

Quanto aos empecilhos amorosos, que dificultam o reencontro do casal,
considera-se que esses vagueiam por vezes entre o patético e o cobmico. Como
ja visto, o patético atua como uma provocativa a compaixao, ja o comico, nao esta
aqui limitado ao género da comédia, esse efeito opera por meio de arranjos
ridiculos e incomuns da realidade social, como uma mascara, por vezes irdnico e
critico (PAVIS, 2008).

A relacdo do comico, uma aposta do texto desde o prélogo, com a histéria
contada aos camponeses, se verifica nos quiproquos. Ainda segundo Pavis
(Op.cit. 319) o quiproqué é o equivoco que faz com que se tome personagem ou
coisa por outra. [...] € uma fonte inesgotavel de situacdes cémicas e por vezes
tragicas.

De tal modo, o patético e o cbmico atuam no texto de forma e tempo
distintos e outras vezes de forma sobreposta. O casamento de Grusche com
Yussuf € um momento no qual se pode perceber essa sobreposicdo. Veja,
Grusche vé-se obrigada a casar com outro homem a fim de que possa continuar
COm 0 Menino sem que as pessoas comecem a comentar sobre a paternidade da
crianca e o carater de Grusche.

Mas um segredo esta colocado a servico da trama, Grusche ndo pode ser
vista com uma crian¢a que nao tem pai, um tabu que nao pode ser revelado a fim
de ndo manchar a honra da familia. Deste modo, seu irmao Laurenti orquestra o
casamento da protagonista com Yussuf.

Logo apds a celebracdo desse matriménio, durante a festa, os convidados
em altas vozes dizem que a guerra terminou e que os soldados estdo de volta. A
volta de Simon € anunciada, porém, Grusche acaba de se casar, mas logo o
destino dara um jeito e, como nos melodramas, a morte de seu esposo significara

sua libertacdo. Observemos a passagem abaixo:
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Grusche deixa cair o prato de bolinhos.

[...]

Faz-se uma longa pausa. Grusche ajoelha-se, como que a fim de
catar os bolinhos. Puxa pela gola da blusa a cruz de prata de seu
colar, beija-a e pde-se a rezar.

Os convidados ao darem com os olhos nele, aos gritos - Jesus,
Maria, José! O Yussuf!

Todos ficam pasmados, as mulheres precipitam-se para a porta
de saida. Grusche, ainda de joelhos, ergue a cabeca para ver
Yussuf.

Yussuf — Pensam que vao comer até estourar, seus urubus? Fora
daqui, antes que eu os expulse a cacetadas!

Convidados saem as pressas do recinto.

Yussuf sombrio?, a Grusche — Um imprevisto nos seus calculos,
heim?
[BRECHT: O circulo de giz caucasiano: 243, 244 e 245].

Os acontecimentos caminham para o triunfo do amor. Os pratos de bolinhos
ao chao, o beijo na cruz e o ajoelhar, completam o apice do apelo romantico.
Toda infelicidade em breve encontrard seu fim. Entretanto, € nesse mesmo
momento, com anuncio do fim da guerra, que Yussuf levanta-se, e vai até a sala
onde os convidados estao.

Assim, acontece uma reviravolta, um quiproqud, pois o moribundo se
levanta. Uma dupla inversdo dos acontecimentos, a morte vestida pela vida e a
vida adornada pela morte, vida essa que se apresenta com a volta dos soldados e
é ceifada com o despertar do marido.

Envolve-se nessa relagao tanto uma situacdo cémica com a “ressurrei¢cao”
do “morto”, quanto patética pela circunstancia que envolve Grusche. E de modo a
comentar os feitos incomuns da realidade de Grusche, |1é-se no cantor de forma

jocosa:

Cantor —

Que confuséo, a mulher descobrir que o que mais
tem € homem:

durante o dia é o menino, durante a noite € o marido,
e dia e noite é o namorado que vem vindo [...]

[Op. cit: 245].

2L Grifo meu
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O canto do narrador, irbnico quanto a situacdo de Grusche, e 0 momento
qguando, enfim, os enamorados estdo novamente frente a frente, separados por
um riacho que os impede de se tocarem, o efeito patético se da na cena de forma
romantica e lacrimejante. Destaco duas pequenas passagens das didascélias,

nas quais se pode verificar esse apelo:

Miguel sai correndo, perseguido pelos outros. Grusche ri, ao vé-
los assim. Quando se volta, o soldado Simon Chachava esta na
outra margem do riacho, com a farda em farrapos.

[...]

Grusche olha em desespero para Simon, o rosto molhado de
lagrimas. Simon olha fixamente para frente: tinha um pedaco de
pau na mao e comeca a corta-lo.

[Op. cit: 249 e 251].

Durante a cena que intercala o espaco entre as didascalias, aqui
apresentadas, Simon e Grusche conversam separados pelo riacho e logo o
soldado fica sabendo que ela esta casada, outro impedimento para a unido. Ainda
podem-se perceber, no extrato acima, outras caracteristicas com forte apelo
romantico, por exemplo, onde se Ié a farda em farrapos € um indicativo de que o
soldado, desde o fim da guerra, anda a procura de sua amada. O rosto molhado
de lagrimas é outra qualidade que indica um convite ao publico para se envolver
em sentimentalismos.

Porém, a forma na qual a cena € concebida tende a desarticular o mero
apelo sentimental caracteristico de uma situagcdo como esta. Brecht vale-se do
cantor narrador a fim de apresentar os sentimentos envoltos na decepcdo do
reencontro com uma terceira pessoa que nao o casal. Ao suspender o dialogo
doloroso dos enamorados - bem como Brecht (2005a) propde em seu esquema
comparativo entre forma dramatica e épica - a cena deixa de personificar um
acontecimento para narra-lo e ndo envolve o espectador na acéo e sim faz dele
testemunha dos acontecimentos.

Outra leitura passivel de se fazer sobre o envolvimento amoroso que
distancia a histéria dos clichés romanticos parte de uma perspectiva quase
metaforica. Observemos que todo esse apelo sentimental ao amor verdadeiro é

propositadamente representado por personagens de um universo social proximo
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ao dos camponeses, 0 que pode sugerir uma nova percepgao que ndo apenas a
do romanesco, mas como também do social. Sem negar as sentimentalidades do
metateatro, Brecht, indica também uma relacdo além do modo sublime
encontrado no amor vivido por Simon e Grusche, uma vez que, tendo em vista 0s
dois célcos e seus representantes, ha, pois, a unido do soldado e da criada que
pode ser compreendida ainda como juncdes das principais atividades que
precisam vir a ser desempenhadas nos colcos: defesa e zelo.

Desta maneira, mesmo que a peca vincule imagens de um lugar comum, de
amor e romance, a unido amorosa é colocada no status de representacdo das
necessidades daquela classe social. O dialogo, ou o discurso didatico, superposto
€ o0 de unido das qualidades proprias das classes menos favorecidas. Diante
dessa perspectiva, o0 enlace amoroso toma dimensbes além da estética
melodramatica, ele passa a ser lido como atributos ou predicados que precisam
estar em comunhdo para que haja prosperidade das terras do vale. Em um lugar
e tempo indspitos, 0 amor torna-se a representacdo da pureza encontrada em
trabalhadores, bons e inocentes, em contraste com 0s interesses aristocraticos
e/ou governamentais que sdo, ao que parece, 0S responsaveis por esse mundo
violento e o obstaculo para a unido da classe dos camponeses.

Ainda, outra questdo acerca do envolvimento amoroso, na qual ha
confluéncias e estranhamento entre o melodrama classico e o metateatro
proposto por Brecht, € a relagdo dos enamorados com a patria. Thomasseau
(2005) sobre o amor, na primeira fase do género, diz que as relacbes amorosas
estdo subjugadas pelos valores de honra, patriotismo e o amor filial e maternal.

Recorro assim ao exemplo do texto do periodo, no qual o patriotismo na
figura de Eliphal e o amor maternal na personagem de Leila deslocam o amor
entre os enamorados para um status secundario. Mesmo apaixonado por Leila,
Eliphal precisa assumir 0s compromissos para com seu irmao, o rei, € por isso,
ele parte para o Egito. Quando acontece o reencontro dos enamorados, Leila esta
mais preocupada em verificar e ter a certeza de que seu filho esta vivo do que
reatar seu afeto com o principe.

De forma semelhante ao amor no melodrama classico, o enlace amoroso no
Circulo de Giz é deslocado em detrimento da defesa da patria. Mas, Simon, ao

cumprir as ordens superiores de escoltar a mulher do Governador n&o o faz por
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um dever, por um senso patriético, e sim pelos ganhos que ele vira a ter se for
promovido, se tornar um Intendente e, assim, duplicar seu salario e
posteriormente casar-se com Grusche. E nesse contexto, Brecht coloca o dever
com a patria como um valor de mercado.

Ha, ainda, um ultimo elemento no conjunto amoroso interessante de se
observar: o corddo de prata com uma cruz, presente de Simon a Grusche, em
meio a Revolucdo, como representacdo de compromisso entre os dois, um
noivado.

Também este objeto pode servir a observagfes distintas, seja pelo olhar
melodramatico ou por uma visdo do teatro de Brecht. Vejamos, enquanto nos
melodramas os objetos sdo comumente utilizados para guardar um segredo ou
representar uma promessa que, em geral, culmina no reconhecimento — momento
do espetaculo que corrige todos 0s enganos e encerra-se a perseguicao; no
teatro épico de Brecht, esses artefatos cénicos geram signos que se comunicam
diretamente com o publico/leitor.

O objeto, que repetida vezes retorna ao foco dramatico quando a narrativa
envolve os enamorados, esté distante da proposta melodramatica, como também
nao se sustenta como proposta de signo do teatro de Brecht. O cordao de prata
com uma cruz simplesmente simboliza o amor, cristdo, que parece estar acima
das privac6es humanas.

Essa constatacdo nasce da observacdo do percurso de Grusche durante
toda a peca, mesmo com pouco dinheiro e com a necessidade de abrigo e
alimentacdo, ndo é mencionado pela personagem a possibilidade de vender ou
trocar o objeto a fim de conseguir mais dinheiro. Mesmo que o leite para a

crianca tenha seu preco e a noite no caravancara®

tenha seu custo, o objeto nédo
esta colocado sob um ponto de vista mercadoldgico, seu valor € meramente
sentimental, um artefato romantico, empregado como um simbolo de amor.
Nota-se que em qualguer das cenas as quais se faz referéncia direta sobre a
relacdo do comércio em dias de guerra, citadas no paragrafo anterior, a
personagem nao manuseia o0 objeto a fim de provocar uma contradicdo no

publico/leitor a respeito do mesmo, isto €, ndo lanca duvidas a respeito do valor

%2 Lugar que serve como abrigo gratuito para viajantes. Que, no entanto no texto de Brecht devido
a guerra passa a ser cobrado.
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em cifras de um amor frente a crueldade de um sistema de mercado, que durante
a guerra torna-se ainda mais vil.

A pureza com a qual o objeto é tratado, em um universo romantico e
sentimental versus a esfera mercadologica do artefato, remete a inocéncia
campestre com a qual Brecht decide iniciar seu texto, ao invés das probleméaticas
mazelas das grandes cidades. O ambiente bucdlico remete o publico/leitor a um
lugar de pureza o qual condiz, por senso comum, com a facilidade em que a
discussédo da partilha das terras se resolve.

O cenério no qual Brecht ambienta a historia do Circulo de Giz, num lugar e
periodo anterior ao surgimento das questdes que tornam complexas a definicao
de sujeitos e suas relacdes sociais, permite apresentar uma humanidade mais
simples, por isso se evidencia certo maniqueismo, pois, como posto,quanto mais
rica for a classe social a qual pertence determinada figura dramatica, pior se torna
0 personagem.

Uma vez colocadas algumas observacdes passiveis de suscitar uma leitura sobre
qualidades técnicas e linguisticas caracteristicas do melodrama no texto O circulo
de giz caucasiano, sem perder de vista a proposta épica de teatro de Bertold
Brecht, o estudo dispdem-se a analisar de que forma os aspectos melodraméaticos
se comunicariam com a plateia criada no prélogo, sem instigar, nesse publico,

uma resposta confluente com a do género
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1.2 - Das lagrimas areflexao: subverséo de um género.

O conflito que se apresenta no prologo da peca de Brecht é resolvido, como
visto, de forma rapida e simples. A explosdo de uma batalha ndo se da entre os
cblcos, mas sim em um mundo fantastico que sera representado. Os poucos
esforcos usados para resolucdo de um problema estdo no imaginario de um
homem rural ainda n&o corrompido. Além disso, soma-se ao fato, certa
confluéncia com a velha politica romana do “pdo e circo’, que diga-se de
passagem, € sempre muito atual.

Digo isso, pois ao fim do conflito ouve-se de uma das camponesas dos
cOlcos de Galinsk: “Entdo agora podemos sentar para comer” (BRECHT: O circulo
de giz caucasiano, 1992: 188). Existe um momento de comemoracdes e logo,
outra camponesa, dos coélcos Rosa Luxemburgo, homenageia a todos com a
apresentacdo de uma peca de teatro. Ainda destaco outra passagem que faz
referéncia ao pdo e ao circo: E agora espero também que a gente possa comer
alguma coisa antes de comecar o espetaculo: isso ajuda muito. (BRECHT: O
circulo de giz caucasiano, 1992: 189).

A comida e o divertimento sdo questdes que, interligadas por um propdsito
definido, serviram a diversos governos, em diferentes momentos da histéria dos
homens, a fim de conter ou apaziguar possiveis revoltas populares?®. N&o foi
muito diferente na época da Revolucdo Francesa com o Edito de Liberagdo de
1791. O decreto, segundo Thomasseau (2005), permitia a abertura de teatros
publicos por parte de qualquer cidadao, pois como em toda coletividade em crise,
surge um incomensuravel prazer pelo teatro, lugar privilegiado que transforma em
mitos e maravilhas as situacdes de violéncia que as ruas e as assembleias
haviam banalizado (Op. Cit: 14).

No texto de Brecht a questdo do “pdo e circo” mesmo que esteja a servico
de uma politica, o que nao priva o valor de sua poética, essa nao se trata de uma
esperteza oficial, do Estado, e sim de uma condicdo humana. Digo isso, pois, 0

personagem Delgado, que naguele momento é quem representa o governo, ndo

23 [...] Quereis entao tornar um povo activo e laborioso? Da-lhe festas, oferece-lhe divertimentos
que lhe facam amar o seu estado e o impecam de invejar outro mais doce. Alguns dias assim
perdidos valorizagdo mais todos os outros. Presidi aos seus prazeres para os tornar honestos;é a
verdadeira maneira de animar os seus trabalhos. (ROUSSEAU, apud Borie, 1996:193)
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mensura tal conjectura, ela compete aos célcos, portanto, seria proprio do homem
e de suas relacdes sociais comer e se divertir.

Tal como nas sociedades poOs-revolugdo, os camponeses dos coélcos se
permitem ao deleite do divertimento e das comemoracfes. Brecht ao indicar o
posicionamento politico de cada colcds, a esquerda Rosa Luxemburgo e a direita
Galinsk, como ja mencionado, indica um perfil da plateia que assistirA ao
espetaculo. E deste modo, a partir dos estudos feitos sobre o autor, pode ser
atribuido aos representantes dos Galinsk um pensamento tradicional ndo apenas
sobre a partilha da terra, mas também sobre o teatro. Um publico que se identifica
com um palco que é trabalhado para as emocdes e diversdes.

Esse publico ndo se difere muito daqueles da Revolucdo Francesa, ou
mesmo das plateias da Broadway, para a qual o texto foi encomendado, pois ha
de se ressaltar que ambos publicos vislumbrados talvez ndo se dispusessem a
resolucdo de um problema social com tamanha sobriedade como os Galinsk.
Assim, 0 que existe em comum entre eles é que todos sdo publicos comuns dos
teatros.

Deste modo, langca-se médo de uma configuracdo de plateia composta por
eruditos, intelectuais, ativistas ou reacionarios. Os Galinsk estdo mais proximos
de uma associacdo com o publico para o qual o texto foi encomendado.

Os camponeses a esquerda também ndo renunciam a um espetaculo que
seja envolvente e alegre, como diz o personagem do cantor Arkadi Tscheidzé:
“Camaradas, é uma honra para n6s podermos dar a vocés algum divertimento,
depois de uma discusséao tdo dificil” (BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992:
189). No entanto, mesmo apdés o divertimento, a plateia assistirA a uma peca de
teatro que trard, implicitamente em sua estética, uma sagaz critica a ideia de
propriedade. Vale inserir um juizo que Bertolt Brecht tinha sobre o compromisso

do teatro no mundo:

O teatro, tal como todas as outras artes, tem estado, sempre,
empenhado em divertir. E é este empenho, precisamente, que lhe
confere e continua a conferir uma dignidade especial. Como
caracteristica especifica, basta-lhe o prazer, prazer que tera de
ser evidentemente, absoluto. Tornando-o um mercado
abastecedor de moral, ndo o faremos ascender a um plano
superior; muito pelo contrario, o teatro deve justamente se
precaver nesse caso, para ndo degradar-se, 0 que certamente
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sucedera se ndo transformar o elemento moral em algo agradéavel,
ou melhor, suscetivel de causar prazer aos sentidos. Tal
transformacéo ird beneficiar, justamente, o aspecto moral. Nem
sequer se deverd exigir do teatro que ensine, ou que possua
utilidade maior que a de uma emoc¢ao de prazer, quer organica,
guer psicolégica. O teatro precisa poder continuar a ser algo
absolutamente supérfluo, o que significa, evidentemente, que
vivemos para o supérfluo. E a causa dos divertimentos é, dentre
todas, a que menos necessita ser advogada. [BRECHT, 2005a:
128]

Lidas as palavras do teatr6logo aleméo, o discurso entre os colcos permeia
as seguintes interrogativas: emocionem-se, apaixonem-se, divirtam-se e sofram
com as desventuras em série da criada tentada pela bondade. Mas, no final a
guem de direito pertence a crianga? Ou, no contexto geral da peca: a quem
pertence o vale em disputa?

Assim, mesmo que a peca tenda a um apelo lacrimejante e comovente, a
mesma apresentard uma apreciagcdo social que desarticula o lirismo
melodramatico. Por exemplo: Grusche e o garoto, depois da longa fuga dos
cavalarianos e ap0s encontrar abrigo na casa de seu irmao, estdo em um quarto

frio de despejo e, desamparada, ela tece e canta:

Grusche cantando —

Amado meu, amado meu,

Agora que vai para guerra

E vais lutar contra o inimigo,

nao figues muito na linha de frente,
nem fiques muito nas linhas de tras:
na frente vermelho é fumaca.

Vé se te encaixas na linha do meio,
talvez a sombra do porta-bandeira.
Morrem os da frente,

morrem os de tras;

os do meio é que voltam para casa
[BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992: 234 e 235].

Se a cena é comovente, no seu discurso subentende-se uma anticritica, uma
vez que estar na linha do meio durante o combate € uma metafora a conduta
politica, pois grande parte dos individuos ndo movimenta um discurso, um
pensamento, uma posicao politico-ideoldgico, seja ela de direita ou de esquerda.

Assim, manter-se neutro € um ato de sobrevivéncia, mas que nao condiz com 0s
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feitos da protagonista. Parafraseando as palavras da filésofa marxista Rosa

Luxemburgo, “quem ndo se movimenta nédo sente as correntes que o prende” >

Dessa maneira, se 0 senso patético € incorporado no texto de Brecht, logo o
publico/leitor também €& convidado a refletir sobre o que |he causa emocao. Em
especial, existe um momento em que o estilo brechtiano encontra amparo no
apelo melodramético e proporciona uma investida patética ao mesmo tempo em

gue instiga um efeito de distanciamento critico. A cena se da da seguinte forma:

Grusche pde o menino no chéo, contempla-o por alguns instantes,
retira das arcas proximas algumas pecas de roupa e cobre-o todo,
enquanto ele continua dormindo. Depois corre ao palacio, a fim de
buscar suas coisas. [...] Grusche vem com uma trouxa e sai do
portico para ir embora. Esta quase do lado de fora, quando se
volta para ver se 0 menino ainda esta no mesmo lugar. O cantor
comeca a cantar, e ela permanece imovel.

Cantor —

Enquanto se demora

Entre a porta e o portéo, ela escuta

Ou parece escutar um suave chamado: é o menino

Que lhe faz um apelo, bem claro e sem choramingar,

Pelo menos assim tinha ela a impresséo de escutar:
“Mocga, mocga, me ajude”

- dizia claro e sem chorar —

“porque, moga, quem faz que nao ouve

Um grito de socorro

E, tapando os ouvidos, se afasta, jamais ha de ouvir

A voz do bem-amado, nem o canto da cotovia ao clardo da
manhda, nem o doce suspiro cansado

dos que voltam da apanha das uvas ao toque do Angelus”.
Isto ouvindo...

Grusche d& alguns passos em diregdo ao Menino e inclina-se
sobre ele.

Cantor —

[...] ela volta e vai ver o menino outra vez,

junto dele se senta,

a esperar se ndo chega mais gente:

a mée dele talvez, ou talvez qualquer

outro parente...

S6 um pouquinho, antes de dar o fora, pois ja o perigo
€ bem grande: a cidade tomada

de incéndios e gritos.

? Disponivel em: http://www.uel.br/grupo-pesquisa/gepal/anais_ivsimp/gt1/2_caiomartins.pdf.
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A claridade diminui, como se entardecesse e anoitecesse.
Grusche foi até o palacio e voltou trazendo uma lampada e leite,
para dar de beber ao Menino.

Cantor — Que poder fabuloso tem a vocac¢éo da bondade!

Grusche senta-se junto ao menino, visivelmente decidida a passar
a noite ali tomando conta dele. Ora acende a lampadazinha para
ilumina-lo ora procura agasalha-lo melhor com um dos mantos de
brocado. De vez em quando, pde-se a escuta e espia em redor,
mas nao aparece ninguém.

Cantor —

Longo tempo ficou ela assim com o menino,
sentada,

até a tarde cair, até a noite cair,

até vir a luz da madrugada e ela sentada ali
por longo tempo olhando

as pequenininhas maos, o respirar tranquilo,
até que veio o dia, e forte demais a tentacao,
e ela se levantou e se abaixou,

e suspirando o menino apanhou

e para longe com ela andou.

[Op. cit: 207, 208 e 209].

O efeito de distanciamento € uma técnica artistica cunhada por Brecht que
busca conferir ao espectador uma atitude analitica e critica perante o desenrolar
dos acontecimentos (BRECHT, 2005a: 103). Mesmo que utilizando do emblema
da pureza em voga nos melodramas classicos — crianca abandonada e a mulher
sofredora — o autor se vale do uso de um menestrel que freia o impulso
lacrimejante desta incidéncia.

A ameaca de ir embora, a contemplacéo da crianca — ela permanece imével
— 0 pedido de socorro do indefeso menino, a espera por alguém, os gritos, a
cidade em chamas, o cuidado em agasalhar e alimentar o bebé s&o apresentados
em um familiar estilo pantomimico que, segundo a proposta de Brecht (2005a)

devera ser cantado de forma fria e indiferente. Vejamos o alerta do autor:

Identicamente em O circulo de giz caucasiano, o modo frio e
indiferente com que o cantor canta, ao descrever o salvamento da
crianca pela criada, apresentado no palco sob forma de
pantomima, p6e a nu todo o horror de uma época em que a
maternidade pode transformar-se em fraqueza suicida [Op. cit:
163]
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Assim, mesmo que a esséncia da cena possua um forte apelo emotivo, a
forma com a qual ela é realizada juntamente com a critica que condena a
bondade — pois em um mundo de horror esse sentimento torna-se uma agao
suicida — constroi uma suave textura que impede a introspec¢do melodramética.

Deste modo, se uma pessoa generosa na Grusnia® é um individuo em
pecado, um usurpador, o teatrélogo aleméo ira subverter o que € considerado
virtude no melodrama ao colocar esse predicativo no status de tentacdo. A
estrutura narrativa do conto ndo se coloca a servico de descrever uma realidade,
e se a descreve, essa é utopica. Por isso a pec¢a busca criar uma rede de novos
significados tendo como esteio a alegoria salomonica. Até mesmo porque Brecht
(2005a) compreende que dentre 0s muitos interesses provaveis que constituem
uma fabula eles irdo pender para certas e determinadas conveniéncias, e € neste
sentido que esta a tarefa do teatro épico, conferir a estes interesses seus
aspectos contraditorios.

Se na estoria biblica é indiscutivel o poder que possuem os lacos de sangue,
principio também sustentado pelo melodramaturgo Louis Charles Caigniez, em
sua peca com a mesma fabula, Brecht contraria o melodrama classico e todo um
pensamento burgués, subverte os propésitos dos lacos de sangue e busca
empreender outro pensamento, o qual julga legitimo sobre a maternidade.

No texto de Brecht o amor entre mée e filho ndo é uma determinacdo da
natureza, ndo € uma questdo bioldgica, ao contrario, nasce de um processo
social. O amor se constréi e ndo apenas existe por existir. O autor desloca a
discussdo para o campo das relagcbes que se dao entre os individuos, dessa
forma, enquanto no melodrama o protétipo de maternidade € intrinseco, no épico
brechtiano ele é relacional.

Assim sendo, aceitando que os lacos de sangue ndo sdo o Unico critério
para julgar a maternidade de Grusche, observa-se que na peca O circulo de giz
caucasiano os valores de familia e o senso de propriedade sédo adulterados aos
moldes do gosto burgués do século XVIII. Mas, mantém-se uma das principais
caracteristicas da alegoria biblica que € “o sabio juizo” do julgar. E para esse fim

o autor trabalha com a figura dramatica de Azdak, personagem subversiva que

% Grusnia, também apelidada de “a Maldita”, € nome da cidade na qual se passa grande parte do
espetaculo. Sugestivamente melodramatico.
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estabelece novos critérios, alguns distorcidos e carnavalizados, para tratamento
dos casos julgados no tribunal. Essas observacdes serdo mais bem analisadas no
capitulo seguinte. Desta forma o juizo sobre o caso de Grusche mantém—se sabio
porque a légica, a moral e a tradicdo sdo predicativos indiferentes para Azdak.

No entanto, se por um lado, a decisdo de Azdak pode apontar para um final
condizente com a estética melodramética, — uma vez que quando se versa sobre
o0 restabelecimento da justica a historia costuma desemborcar no final feliz, o que
coloca implicitamente a mensagem moralizante (HUPPES, 2000: 35) — com
dancas e cantos no poente dramatico, por outro, ela é adversa ao melodrama,

pois nao existe a garantia da felicidade. Azdak diz:

Azdak levantando-se _ Por esta prova o tribunal chegou a
conclusdo de quem € a verdadeira mée. A Grusche _ Pode pegar
0 menino e levar com vocé, mas aconselho a ndo ficar com ele
nesta cidade. [BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992:249]

Constata-se, no texto de Brecht, apoiado no que Bornheim (1992) denomina
de “continuagdo da agao”, que o modelo épico brechtiano faz com que a Ultima
cena nao finalize com o término da peca. A proposta é que o publico seja induzido
a refletir sobre o que foi apresentado mesmo apds o0 encerramento da acao
cénica.

Postas as consideracdes da analise, nota-se que é preciso deslocar os
colcos de Galinsk, e o publico/ leitor, para uma histéria sentimentalista e utopica a
fim de que os mesmos possam vir a ter um posicionamento critico sobre a
realidade material que os cercam. Dessa maneira, ainda que o teatro possa servir
ao divertimento e a emocdo, 0 que ndo nega seu proposito, ele precisa estar
articulado com um pensamento passivel de transformacdo do individuo,
ascendendo a um status superior ao do puro entretenimento e da moral
dominante da classe hegemonica.

O final moralizante do texto esta na critica da estrutura social. O que ha de
comum com o melodrama € a base moral para encerramento da trama, o que é
adequado a propria estrutura da fabula. Contudo, € importante atentar que Brecht
busca negar essa fungcdo em seu teatro, pois considera que é o publico o
aplicador da moral, o que implicaria na construcdo de uma peca com

guestionamentos morais.
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Verifica-se, portanto, que Brecht desconstréi qualquer posicionamento que
culmine em um juizo melodramatico. O teatr6logo alem&o pode até vagar em
terreno melodramético, até mesmo porque autor ndo renega o melodrama por
completo. No entanto, é retirada desse solo fértil de sentimentos exagerados uma
critica ao sistema hegemonico que o género melodrama durante muitos anos
representou e referendou com afinco.

Se julgarmos o melodrama como peca popular® existe a perspectiva por
parte de Brecht (1967) de qualidades a serem aproveitadas como a ingenuidade,
0S poemas, 0 realismo, o0 coro e o esquema de numeros (sketches), mas que,
essas caracteristicas e/ou tragos das pecas populares quando acionados, devem
ser empregados com mais substancias épicas e realistas.

Ao apresentar a questdo sobre a quem pertence o vale, o autor coloca em
xeque o pensamento tradicional a respeito da hereditariedade do uso das terras
frente a um plano moderno de utilizacdo destas, no qual o beneficio sera
compartilhado entre os colcés quando seus individuos passarem a pensar e agir
de forma coletiva, colocando assim seus interesses pessoais em segundo plano
perante o interesse do coletivo. E deste modo, utilizando-se do conto do circulo
de giz, apresentado como uma metafora sobre a disputa do vale, Brecht permite
uma maior sensibilidade sobre as questdes que busca discutir.

Ao longo deste capitulo, observamos varios elementos do melodrama como
as peripécias, 0 patético, o maniqueismo e outros, dentro da estrutura do
metateatro. Também foram observadas algumas relacdes com as matrizes
tematicas do género, como a persegui¢cdo e o amor. O tema do abandono da
crianca, o frio e a fome foram articulados de forma a causar um estado de
comocao no publico, com passagens do texto que chegam a propiciar um ténue
excesso de sentimento, seja por algumas declamacdes, por sugestdo das
didascélias e pelos falsos dialogos de Grusche com o bebé.

% Merisio apresenta dois pontos de vista sobre o melodrama que convergem para ideia de um
género popular: A primeira sugere que o melodrama seja uma versédo decadente de experiéncias
que influenciaram: obras literais mediocres, produzidas e ocupando o espa¢co das grandes
classicos. A outra leitura € a de que o0 melodrama, seguindo percurso das manifestacfes artisticas
populares, seria um modelo mais bem acabado da pantomima [...] (MERISIO, 2006: 45).

Ao apresentar as pecas populares Brecht descreve serem estas desprezadas ou tratadas com
condescendéncia pelos criticos, uma espécie crua e despretensiosa de teatro, [...] € uma mistura
de humor vulgar, sentimentalismo, moral primitiva e sensualidade barata. No final, os maus séo
punidos e os bons se casam [...] (BRECHT, 1967:153).



a7

Contudo, verifica-se que mesmo o conteudo da peca de Brecht contendo
tendéncias melodraméticas, a forma com a qual ele trabalha as caracteristicas e
até mesmo os elementos do melodrama desfiguram o empenho desta estética.
No metateatro — O julgamento de Salomdo - existe uma base que é
melodramatica: uma injustica que precisa ser reparada, uma jovem e inocente
figura dramética perseguida por personagens cruéis, uma histéria de amor
cercada de empecilhos, exacerbado sofrimento, uma crianca abandonada. No
entanto, a maneira com a qual Brecht concebe a peca O circulo de giz
caucasiano, desloca essas qualidades do melodrama para outra leitura parodiada
do género.

Por fim, em sintese e para retomar o titulo desse primeiro capitulo - O circulo
de giz caucasiano: um chuleado social em tecido melodramético - podemos dizer
que Brecht vai costurando, nas beiradas do melodrama, indo e voltando para dar
distanciamento, um outro tecido, com outras cores e formas, e, no fim, nés temos
um pat work, um outro texto, outro teatro, evitando que O Julgamento de Saloméao

desfie e dé vazédo a sentimentalismos que encubram a realidade.
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2- Do exagero gestual ao comedimento e gestus social:

Atuacéo e Representacéo

[...] e fagam

Minha cortina de meia altura; ndo selem o palco!
Recostando-se em sua cadeira, deixemos que o
espectador

Tenha consciéncia de preparacdes agitadas, feitas
para ele,

Com arte; ele vé uma lua de lata

Baixando no ar, ou um telhado

Sendo carregado; ndo Ihe mostremos muito,

Mas, mostremos-lhe alguma coisa! E deixemos que
ele note

Que vocés, amigos,

N&o sdo magicos, mas operarios.

[Brecht].

Com base na analise realizada anteriormente, nesse capitulo trago uma
reflexdo sobre as possibilidades de uma atuacdo voltada para as técnicas
propostas por Bertolt Brecht, cotejando-as as do género melodramatico, uma vez
que, como verificado em leitura do texto O circulo de giz caucasiano, a peca inclui
um metateatro no qual, ao longo de sua construcdo, percebe-se elementos de
uma composicao bastante relida: a melodramaética.

Indicacdes de acdes persecutorias, peripécias, provocacado do patético e, no
conjunto, um discurso maniqueista remetem a estrutura melodramatica que visa
reparar injusticas e dificuldades de uma realizacdo amorosa, dois temas
predominantes quando se analisa as matrizes teméaticas do género. Essas
caracteristicas se apresentam na lenda contada pelo personagem cantor.
Destinada ao publico formado pelos Colcos de Galisnk , o cantor anuncia que a
representacéo podera elucidar o debate que se faz acerca da divisdo do vale que
fora bombardeado durante a guerra. A narrativa a ser representada é feita por
esse cantor, artista conhecido e admirado na regio.

A construcdo do personagem cantor relembra uma tradicdo sobre a

importancia do grande ator em cena, agquele capaz de reunir uma grande plateia.
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Parte de sua fala, no primeiro quadro, j& anuncia que tradicdo e renovacéo se
reencontrardo no enredo da peca que ele apresentara: Esperamos que sintam a
voz do velho poeta ecoando também a sombra dos tratores soviéticos. Talvez ndo

seja muito certo misturar vinhos diferentes®’, mas a sabedoria antiga e a nova

combinam perfeitamente (BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992:189).

Na voz do poeta-personagem ha a indicacdo de que o leitor se deparara
com a unido do velho e do novo; no caso dessa leitura, uma das possibilidades de
interpretacdo é a retomada de uma forma estabelecida no final século XVIII — o
melodrama — para ser apresentada a camponeses, cujo contexto de producao
épico ocorre no periodo da segunda guerra mundial.

Ao apresentar cenas com inclusao de musicas, por exemplo, o texto provoca
uma ruptura com a convencdo dramatica, ao contrario do enaltecimento ou
fortificacdo das cenas e acdes, como se fazia hos melodramas. No circulo de giz,
0 cantor apresenta a narrativa bem como as ac¢des de personagens, cuja atuacao
apontara para uma interpretacao diferenciada da do melodrama, uma vez que o
cantor-narrador diz como deve ser a acdo e comportamentos de outros
personagens citados, provocando mais uma ruptura que poderd levar ao
distanciamento tanto do ator em relacdo a seu personagem como do publico em
relacdo a historia representada. Uma das cenas onde é revelada essa relacao
estd em uma das musicas em que o cantor anuncia a entrada da protagonista do

metateatro, Grusche Vachnadeze:

Cantor -

Tranquila esta a cidade.

Pombos arrulham na praga da igreja.
Um soldado da guarda do palacio

diz piadas a um jovem criada

gue traz do rio uma coisa embrulhada.

Grusche Vachnadze, uma rapariga da criadagem, aproxima-se do
poértico do palacio, sobracando um embrulho de grandes folhas
verdes.

[BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992: 193].

O texto do cantor revela um comportamento jocoso do soldado em relagcéao a

protagonista, mesmo sendo esse soldado sujeito do futuro amor de Grusche. Por

%" Grifo meu.
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outro lado, o cantor anuncia o0 gesto da personagem que revela também outro
comportamento: o de serviddo e o da posi¢do social. Além disso, essa mesma
passagem antecipa a relacdo amorosa que esta por vir. o0 amor entre Grusche e
Simon. Para esse momento da acdo de Grusche, é valido trazer uma das frases

de Brecht quanto a representacéo:

[...]
_ Entdo, como deveriam representar?
_ Para uma platéia de idade cientifica.
__E oque éisso?
_ Demonstrando seu conhecimento.
_ Conhecimento de qué?
_ Das relagbes humanas, do comportamento humano e da
capacidade humana.
_ Estad bem; isso é 0 que precisam saber. Mas como podem
demonstra-lo?
Conscientemente, sugestivamente, descritivamente.

[]
[BRECHT, 1967: 42-43]

O gesto de Grusche realiza a descricdo da acdo dita pelo cantor.
Possivelmente, essa acdo ndo se realizaria com o0 exagero dos gestos largos
realizados durante os espetaculos melodramaticos dos séculos XVIII e XIX. A
mesma acdo coloca a plateia frente a outras situacdes semelhantes ja vistas,
levando-a a entender esse movimento e ndo se envolver com 0s sentimentos de
Grusche, como diz Brecht no mesmo dialogo quando fala da representacéo de
Ricardo Ill: “ndo quero sentir Ricardo Ill, mas entender esse fenbmeno em toda a
sua estranheza e incompreensibilidade” (Op. cit, p. 43)

Ainda, nesse contexto de representacdo, a cenografia - mesmo que seja
indicativa a diversas ambientacdes em funcdo da fuga de Grusche - igualmente
seria diferente da do melodrama. Em O circulo de circulo de giz, as falas de
Grusche conduzem o publico por lugares comuns aos melodramas. Como lembra
Thomasseau (2005) os locais preferidos para as intrigas melodramaticas eram a

choupana, a floresta, o albergue e/ou os castelos?®. Semelhancas nos ambientes,

*® A partir das indicagdes Thomasseau (2005) sobre os cenarios de melodramas vislumbra-se na
fabula apresentada aos colcos que a choupana pode-se fazer relagédo tanto com casa do irmao de
Grusche e a casa de Yussuf:lugares campestres e de miséria para a personagem. A floresta ao pé
da geleira de Yanga-Tau. O albergue com o caravancara: onde a perversidade das damas expulsa
Grusche e a crianca sem destino. E, o castelo é de féacil assimilagdo como o palacio do
governador.
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diferenca na forma e execucdo das paisagens. A ambientagdo meramente
pictérica do melodrama cede lugar a revelacdo de situacdes historicas e sociais

presentes nestes ambientes. Diz Brecht a este respeito:

Ao elaborar seus projetos, o nosso amigo parte sempre “das
pessoas”, “do que lhes acontece e do que fazem acontecer”. Nao
executa “cenarios”, fundos ou molduras; constréi simplesmente o
local das experiéncias vividas pelas “pessoas”. [BRECHT, 2005a:

243].

O amigo de quem Brecht fala - Caspar Neher (1897-1962), € o cenografo e
importante colaborador do teatro épico brechtiano. Neher é visto por Brecht ndo
s6é como um grande pintor, mais como um habil narrador, uma vez que suas
paisagens cénicas eram pensadas de modo a nado recriar uma realidade e sim
sugestiona-la. Contribuindo para esse aspecto, seguem as palavras de Bernard
Dort:

Lembremo-nos dos cenéarios de Berlim Ensemble. O palco é
geralmente limitado por vasto ciclorama branco ou pardo sobre o
gual alguns sinais nos indicam o mundo, nos sugerem a Histéria
(desenho, cartazes...). Mas no interior desse espago quase
branco, ha uma abundancia de materiais, de objetos, de
elementos familiares que nos mostram a maneira pela qual os
protagonistas do drama vivem cotidianamente [DORT, 1997:288].

Como visto, trata-se de uma cenografia sugestiva e ndo representativa. Na
peca em andlise, a contribuicdo das musicas/narrativas colabora nesse sentido,
pois vao, de certo modo, descrevendo ao publico os locais onde acontecem as

cenas. Vejamos:

Cantor —
Quando Grusche chegou ao rio Sirra,
J& 0 menino pesava e era duro fugir.

Os musicos —

A aurora cor-de-rosa sobre os milharais

para quem nédo dormiu, é até fria demais.

Tinem latas de leite nas granjas, das quais

sobe a fumacga, com ameacas infernais

para quem foge. E com quem o menino vai,

s6 sente o peso dele e quase nada mais.

Grusche péra diante de uma granja.

[BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992: 219-220].
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A passagem em destaque ajuda a compreender o recurso da musica como
autdbnoma, ou seja, ela pode apresentar interpretacdes independentes do contexto
da cena, mas no caso da criacdo de Brecht, ela se organiza, a0 mesmo tempo,
como uma célula que se une com todos os elementos da cena. Do extrato
analisado, a fungcdo narrativa da mausica auxilia a mudanca de cenario
descrevendo o lugar — como um todo, ou, auxiliando na composi¢do do todo -
onde ocorre a acao, indicando a mudanca de tempo e o estado de fatiga da
personagem.

Deste modo, a musica colabora para um efeito inverso do ilusionismo cénico
do teatro dramético. Por exemplo, ao indicar o amanhecer, a representacdo nao
necessariamente precisara se valer de recursos que recriem um efeito natural de
nascer do sol e sim, apenas sugestiona-lo.

Acerca da contribuigdo das musicas no teatro épico, Brecht (2005a) faz uma
reflexdo a respeito da reprise da peca Um homem é um homem? - com a revisdo

de Kurt Weill® - que se assemelha ao que acabei de expor:

A musica passava agora a ter qualidade artistica (valor proprio). A
peca € de comicidade facil e Well inclui nela um pequeno noturno
(acompanhado com projecdes de Caspar Neher) e ainda, uma
musica marcial e uma cancdo cujas estrofes eram cantadas
enquanto se procedia a mudanca de cena com o pano aberto.
[BRECHT, 2005a: 226]

Mesmo ndo sendo O circulo de giz caucasiano uma das pecas
referendadas pelo autor na qual a musica contribui para sua ideia de teatro
épico®, o uso de um cantor como narrador vem ao encontro de algumas de suas
propostas, dentre elas, a sugestdo do uso de musicas, de modo a interpretar o
texto para proporcionar recepcdes contrarias a esperada pela grande massa, 0

entretenimento banal e efémero, sem consequéncias.

29 Peca escrita a primeira vez no ano 1926, é considerada um obra de transicdo entre o

expressionismo de suas primeiras obras e o estilo tipicamente brechtiano que comeca a
desenvolver (Luiz Carlos Maciel. Introducao do Livro: Teatro Dialético: ensaios, 1967)

% Kurt Weill (1900-1950), compositor alemao e também grande colaborador do teatro épico de
Brecht. Dentre seus trabalhos como Bertolt Brecht destacam-se: Ascensdo e Queda da Cidade de
Mahagonny e A Opera dos Trés Vintens.

! Brecht elenca sete de suas obras gue melhor contribuiram para ideia de um teatro épico:
Tambores na noite, Baal, A vida de Eduardo Il da Inglaterra, Mahagonny, A 6pera de trés vinténs,
A mée, Os cabecas redondas e os cabecas pontudas. (BRECHT, 2005a: 225).
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Diferente de uma atuacdo melodramatica — cujo exagero tornar-se-ia uma
parddia para os dias de hoje — a atuacdo da peca, a qual j4 faz parte da
maturidade de escrita e exercicios teatrais do teatrélogo alem&o®, levaria para
um movimento atoral oposto ao que se conhece da atuacdo melodramatica.

No plano da atuacdo e representacdo, procuro buscar algumas questdes
que contemplem a criagdo de personagem, em especial na composicdo de
Grusche e de Azdak. A partir desses personagens que, grosso modo, poderia
implicar uma leitura simplista e tipificada de um papel dramético, lancemos o olhar
sobre a ideia de personagens “tipos”, papéis dramaticos comumente encontrados
tanto nas fabulas, quanto na tradi¢éo popular e/ou oral.

A fim de elucidar melhor a questdo envolta do personagem *“tipo”, trago a
definicdo de Pavis (2008) sobre essa caracteristica, de modo a tornar sucinto o
amplo e complexo estudo acerca desses personagens no teatro. Para Pavis o

“tipo”

Personagem* convencional que possui caracteristicas fisicas,
fisiologicas ou morais comuns e conhecidas de antemdo pelo
publico [...] H& a criacdo de um tipo logo que as caracteristicas
individuais e originais séo sacrificadas em beneficio de uma
generalizacdo e de uma ampliacdo. [...] o tipo ndo é sendo uma
personagem que confessa francamente seus limites e sua
simplificacdo. [...] Historicamente, o surgimento dessas figuras
estereotipadas se explica com muita frequéncia pelo fato de que
cada personagem era interpretada pelo mesmo ator, o qual
elaborava, ao longo dos anos uma gestualidade, um repertério de
lazzi* ou uma psicologia original.** [PAVIS, 2008: 410].

Vejamos que o uso de personagens tipificados é um recurso habitual quando
o dramaturgo, o encenador ou o ator desejam desenvolver seus trabalhos a partir
de um esquema conhecido e retdrico, ou melhor, que ja faz parte do imaginario
humano.

A propria fabula, que para Brecht (2005a) é “o cerne da obra teatral”,

trabalha de modo a produzir no imaginario humano imagens e historias anteriores

%2 Bornheim em Brecht: a estética do teatro divide os trabalhos e exercicios do teatrélogo alemé&o
em duas fases distintas, sendo a primeira do Jovem Brecht, entre os anos de 1918 e 1933; e
maturidade que data os anos subsequentes.

8 Personagem: verificar em Patrice Pavis. Dicionario de Teatro, 2008, p. 285. * Lazzi: Termo da
Commedia dell’ arte. Movimento mimico ou improvisado pelo ator que serve para caracterizar
comicamente a personagem... [Op. cit.: 226]
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a da encenacdo. A fabula é versada, ela vale-se de personagens, gestos, enredo
e juizos minimamente conhecidos.

Quando aqui, disponho-me a indicar tracos nos personagens de Brecht
recorrentes nos personagens “tipo” do melodrama, o que se busca é verificar na
construcdo destes personagens um processo semelhante ao que o teatrélogo
alemao propde com a fabula, e assim pensar que o tipo de representacdo a que
0S Us0S e 0s costumes sdo comumente submetidos suscita facilmente o efeito de
distanciamento (BRECHT, 2005a: 160).

Outrora, os atores de melodramas ao representar seus papeis, codificavam
0 comportamento das personagens por meio de gestos conhecidos que eram
facilmente identificados pelo publico e/ou pelas caracteristicas fisicas que melhor
compunham o imaginario que se tinha sobre determinado “tipo”. Por exemplo, os
vildes murmuram ou giram os olhos lancando maldic6es, numa voz cavernosa e
sepulcral (THOMASSEAU, 2005:40). As vitimas quase sempre eram mulheres e o
herdi, um jovem e enfeitado cavaleiro — algumas vezes o papel de jovem ganha
acréscimo de gentileza e elegancia num homem de idade avancada (MARTIN-
BARBERO, 2003: 176).

Uma leitura plausivel é a de que Brecht, partindo de um “personagem-tipo”
do modelo melodramatico - no qual o papel da vitima enfrenta toda ma sorte em
seu caminho para, no fim, viver o triunfo do bem — constréi uma personagem com
contornos confrontantes, tanto com 0s outros personagens quanto com a historia,
criando um efeito de distanciamento.

Cabe ressaltar que Brecht nunca tratou suas obras como acabadas, como
um produto pronto. Por vezes, ele revisitou suas pecas a fim de reelabora-las e
rediscuti-las, com o propésito de adapta-las as novas conjunturas sociais e
politicas que iam se instaurando com as constantes transformacfes do mundo. E
até mesmo por questdes ndo tdo gratas, como as pressdes do governo socialista
aleméo pos-segunda guerra mundial. Trago como exemplos, as pecas Aquele
que diz sim e aquele que diz ndo, Galileu Galilei e O Julgamento de Luculus, que,
por uma concessao frente ao governo da época, passa a ser intitulado A
condenacéo de Luculus.

Com O circulo de giz caucasiano essa premissa nao foi diferente quando de

sua estreia na Alemanha. Os riscos de aproximacdo de Grusche com o0s
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esteredtipos ja conhecidos foi uma das dificuldades examinadas por Brecht
quando da elaboracdo de sua protagonista. Tanto que, apds negativa da
apresentacao para Broadway, o autor dedicou-se a reelaboracdo da personagem
a fim de resolver essa questédo. Recorramos ao Diario de trabalho de Brecht para

vermos como a questao era cara ao autor:

De repente ndo me sinto mais satisfeito com Grusha no Circulo de
giz caucasiano. Ela devia ser simples e se parecer com a louca
Grete de Breughel, uma besta de carga. Devia ser teimosa e hao
rebelde, submissa e nao boa, paciente e ndo incorruptivel etc. etc.
esta simplicidade ndo deve ser de maneira alguma confundida
com “sabedoria” (0 conhecido esteredtipo), mas é inteiramente
compativel com uma interagdo pratica e mesmo com uma certa
astlcia e alguma percepcdo das qualidades humanas. Grusha
devia, usando abertamente o atraso de sua classe como um
distintivo permitir menos identificacdo® e impor-se objetivamente
como, num certo sentido, uma figura tragica (“o sal da terra”).
[BRECHT, 2005:229].

Feuchtwanger reprova Gruscha por ser santa demais. Exige que
ela tenha uma tarefa. De fato me parece um equivoco isolar sua
boa acdo como um acidente. Para F[euchtwanger] isso decorre
simplesmente de uma caracteristica da “bondade”. Estou
reescrevendo. [...] [Op. cit:233].

Lion Feuchtwanger® reconhece o aspecto santificado na personagem e,
talvez, ela realmente transpareca esse estado. Pois se tratando de narrativa que
possui um dialogo incisivo de uma historia biblica, a protagonista pode vir a
refletir-se no protoétipo da “grande mulher”, imaculada, aquela que se torna mae
mesmo antes de se relacionar sexualmente com um homem. E méae, tal como no
arcabouco biblico, de um menino que nasce condenado a morte e por isso
precisa fugir. A base do arquétipo de mée, tal como em um melodrama, direciona
0 publico a uma imediata identificacdo e empatia.

Ainda, essa tipologia comumente associada a condi¢cdo de vitima parte da
observacdo de um imaginario coletivo muito mais associado ao proletariado do
que aos burgueses. Consideracdo essa encontrada nos estudos de Martin-

Barbero:

3 Grifo meu.

% Poeta, comunista, Lion Feuchtwanger ja desfrutava de grande sucesso literario na Alemanha da
década de 20 e se torna uma referéncia importante para vida de Brecht (EWEN, 1991).
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Mais de um critico viu, nessa condicao de vitima de “estar privada
de identidade” e condenada por isso a sofrer injusticas, a figura do
proletariado. Claro que no melodrama a recuperacdo da
identidade por parte da vitima se resolve “maravilhosamente” e
ndo pela tomada de consciéncia e pela luta [..] [MARTIN-
BARBERO, 2003 176].

No entanto, mesmo que haja relagdes entre “o tipo vitima” e a figura do
proletariado, do camponés, etc., Martin-Barbero ja indica a inversao no tratamento

" 36 no século XX,

que € dado por formas teatrais quando a “clausula dos estados
veste o proletariado.

Apesar disso, a diferenca ndo estaria apenas na maneira com a qual as
solugcbes dramaticas sdo conduzidas nas diferentes estéticas: no
fantastico/melodrama e na luta/épico; ela também se faz na forma e nos
propdsitos com 0s quais 0S personagens tipos do teatro épico sdo elaborados
frente aos dos melodramas como procurarei apresentar.

Brecht da um passo qualitativo ao compor dois contextos de observacao de
sua protagonista, partindo do universo comum, das narragbes conhecidas, ele
inventa um novo sentido para sua personagem. Segue uma passagem na qual
podemos perceber a mistura do personagem “tipo”: a vitima inocente, ao mesmo
tempo em que, ampliado para o contexto de enunciacdo do autor, a mesma

personagem pode ser lida pela tomada de consciéncia:

Os Criados _ Tem muito tempo até o fim da tarde: até la, os
soldados ainda ndo estardo bébados. _ ja se sabe se eles se
amotinaram _ A guarda do palacio foi-se embora. Entdo ninguém
sabe o que aconteceu?

Grusche _ O pescador Meliva diz que na cidade foi visto no céu
um cometa com cauda vermelha, e isso é sinal de desgraca.

Os Criados _ Parece que soube ontem, na cidade, que a guerra
da Pérsia estd completamente perdida. _ Os Principes armaram
uma grande revolucéo: dizendo que o Grédo Duque fugiu e todos

% Clausula dos estados de Aristételes, (apud Barbara Heliodora, 2005), parte do preceito de que o
protagonista tragico deve ser rei ou ocupar posicdo destacada e significativa (disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs0304200511.htm).

Peter Szondi (2004) apresenta na analise dos dramas burgueses a contestacdo desta regra,
quando em Lillo [...] O que ele trata de mostrar € tanto que a tragédia ndo deve ser um privilégio
das camadas nobres, que o burgués também tem o direito de pisar no palco com heréi tragico,
mas que a tragédia para ter efeito amplo, ndo pode restringir a linhagem de reis e principes [...] ou
em Lessing [...] que ele coloque como proposito do drama burgués a vontade se suprimir o
privilégio das linhagens reais, tal como estabelecido na clausula dos estados [...] (Op.cit:40 e147).


http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs0304200511.htm
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os Governadores vao ser executados. _ Com 0s pequenos, eles
ndo fazem nada: tenho um irm&o nos cavalarianos.
[BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992: 199].

Grusche é representante de um anacronismo de classe e sua objetividade
se conflita com a de outros personagens, a constar, a visdo que 0s proprios
personagens de sua classe social possuem sobre o conflito na Grusnia. Veja que
0S outros criados assumem discursos mais objetivos e diretos do que o da
protagonista. Assim, percebe-se que em plena revolugéo palaciana, a fala dada
aos outros personagens objetiva-se na analise de uma situacdo instaurada,
enguanto a visdo de Grusche parece se respaldar em um sinal da natureza dado
como divino.

Entretanto, se observamos precisamente, Brecht abre outra perspectiva,
distanciando Grusche da propria fdbula, fornecendo a ela consciéncia para além
da prépria Grusnia, para além de seu tempo historico. Sua fala, que por um lado
pode ser interpretada como um sinal divino dentro do metrateatro, por outro, no
contexto de Brecht, implica uma comparacdo subtendida para com o
publico/leitor: uma metafora quanto aos lancamentos de misseis ocorridos
durante a segunda guerra mundial, lugar e tempo de Brecht. A fala de Grusche,
em contraposicdo a dos outros personagens da mesma classe social, € um alerta
do autor a plateia pra que vejam a realidade que nada tem de inocente ou de
castigo divino.

Desta maneira, o publico/leitor é solicitado a n&do lancar-se na fabula , como
se fosse num rio, e a deixar-se a deriva, os acontecimentos isolados tém de ser
interligados de tal forma que as funcdes sejam evidentes (BRECHT, 2005a: 159).
Outros momentos da personagem véao, ao longo de sua trajetdria dramatica, se
construindo de um jogo de interpretacbes que se contrapdem entre o universo
melodramatico da fabula e da enunciacdo épica do autor. Como exemplo,
poderiamos destacar a passagem da adocdo da crianca, quando Grusche ao
retirar-lhe as roupas finas e vesti-las com trapos, no metateatro joga com o
patético e no contexto geral da peca faz uma alusdo aos judeus que para
sobrevivéncia, tal como a protagonista e a crianca, precisavam despir-se de suas

tradi¢cdes, costumes e tudo aquilo que pudesse revelar suas origens.
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Outra cena que € compreendida por esta interpretacdo da personagem, que
no capitulo anterior frisei apenas pela comoc¢do, € quando Grusche esta
agachada no chdo em um quarto de despejo com a crianca. No contexto da
enunciacdo brechtiano, esse momento pode aludir as pessoas que foram
perseguidas pelo hitlerismo e que, escondidas em pordes, em siléncio, buscavam
permanecer invisiveis ao regime.

Por essa perspectiva, as agdes da personagem passam de uma atuagao
simplesmente sentimental e comovente, ao status de “gestus social”, pois seus
gestos possuem capacidade de ser entendidos ndo como gestualidades e
transpdem a concepcéo classica do termo, que segundo Pavis (2008: 184) € um
meio de expressdo e de exteriorizacdo de um conteudo psiquico interior e anterior
(emocao, reacao, significacdo) que o0 corpo tem por miSsdo comunicar com outro.

Portanto, seguindo nessa linha de pensamento, 0os gestos e as acfes da
protagonista sdo observados pela perspectiva de uma atuagcdo que mostra, que
cita e repete, recorta os gestos, compde as figuras, interrompe as narrativas, afim
de ndo exprimir o sentido, mas de transformar o real. E se suas acdes podem ser
consideradas um “gestus social” € porque nelas [...] se revelam as manobras
particulares dos homens, através das quais o homem individual € degradado ao
nivel de bésta (BRECHT, 1967: 79).

Ora, se um discurso direto e reflexivo acerca do Vale Em Questéo — titulo do
prélogo- ndo € um meio artistico que melhor dialogue para a mudanca de
paradigmas acerca dos valores tradicionais, jA determinados no campo das
relacfes sociais, entdo, pode-se pensar que o circulo de giz € a maneira pela qual
0 autor busca aproximar o publico, com a pretensdo de envolvé-lo e diverti-lo com
a biografia de Grusche.

A protagonista € a representacdo humana dos olmeiros, arvore que nao da
frutos e da qual a madeira é rigida e resistente aos impactos. E € por meio de
suas desventuras que o texto proporciona momentos de derradeiro desespero e
comum sentimento de amparo. Suas qualidades, ou teimosias — ao melhor estilo
brechtiano —, se convergem para a imagem da inocéncia perseguida, ao mesmo
tempo em que suscita a tomada de consciéncia do publico leitor.

Logo, a leitura analitica da protagonista ndo poderia direcionar-se a uma

ilustracdo simplista e estereotipada, frequentemente relacionada a esses
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personagens classificados como “tipos”. Mesmo que Brecht se valha da regra
cldssica da jovem abandonada a prépria sorte, Grusche possui mais
complexidade de interpretacdo que apenas o protétipo da vitima. Ademais,
Grusche é a propria personagem brechtiana, uma vez que é uma lutadora, que se
vale inclusive da mentira, para melhor se proteger dos perigos do mundo e
salvaguardar seu filho. Portanto, € um sujeito com vontade, otimista e que
enfrenta as condicbes histéricas em que vive, e ndo apenas esperando da
providéncia divina, uma saida para seus percalcos.

Outro personagem que apresenta tracgos tipificados, escolhido para anélise,
€ Azdak; malandro, bébado e corrupto, porém todos esses adjetivos nao
conferem ao personagem um status de vildo, pois o destronamento da figura
social e oficial do Juiz, pelo viés da parddia, leva o leitor a cortejar duas situacdes,
sem corroborar a imagem primeira (a oficial).

Seguindo a perspectiva de retomada dos papeis draméticos de modo a
conferir a estes outros significados de interpretacdo, comecemos com Azdak
como o Hobin Hood da Grusnia, aquele que extorque os abonados e da ganho de
causa aos menos desfavorecidos. Ou, semelhante a bondade justiceira de Jaime
El Barbudo (1854), do melodrama social de Sixto Camara, o bandido generoso
que reparte com os pobres um carregamento de trigo roubado®”.

Porém, quando a proposta € investigar a atuacdo e a representacdo em
Brecht, cotejando-as com o melodrama, partindo do universo popular e conhecido
do imaginario social, poder-se-ia conferir a Azdak tracos semelhantes ao bobo
e/ou cdmico do melodrama, um personagem “tipo” que tinha a missao de intervir
imediatamente depois, ou pouco antes das cenas mais patéticas (THOMASSEAU,
2005:44).

Contudo, mesmo que este personagem esteja intrinsecamente ligado ao
papel que provocara o efeito cédmico, compreende-se que sua funcdo na trama
nao pode ser nivelada apenas como uma interferéncia casual e simplesmente
engracada para o deleite da plateia. Nessa perspectiva, apresento duas reflexbes

qgue norteardo a analise dessa relacgéo:

%" Referéncia a personagem retirada da analise de Jests Rubio Jiménez (S/D) sobre os aspectos
politicos e sociais dos melodramas dos espanhdis do século XIX. Jiménez confere ao protagonista
a unido de todos os ingredientes do personagem-tipo popular.
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A figura do bobo no melodrama remete por um lado a do palhaco
no circo, isto é aquele que produz distensdo e relaxamento
emocional de um forte momento de tensdao [...] por outro lado ao
plebeu, o anti-heroi torto e até grotesco, com sua linguagem anti-
sublime e grosseira rindo-se da correcdo e da retérica dos
protagonistas, introduzindo ironia de sua torpeza fisica, sendo
como um equilibrista, e sua fala cheia de refrdes e de jogos de

palavras. [MARTIN-BARBERO, 2003: 177]

Ou ainda:

O bobo desempenha dois papeis que em geral se confundem. [...]
Um deles consiste em produzir situagcdes cémicas com o fito de
atenuar a tenséo exagerada, de aliviar o tom grave da histéria. O
outro, mais sutil, soma-se aos artificios capazes de aprofundar por
um lado, e de suspender, por outro, a ilusao dramatica. [...] Esta
discrepancia introduz tintas realistas ao conjunto e planta a
davida. Deixa ver que os acontecimentos correm também por
outro canal, paralelo a este que toma conta do palco. Torna
possivel entrever a realidade da obra. [HUPPES, 2000: 88 e 89]

A possivel analogia que aqui se faz de Azdak e o personagem “tipo” do
melodrama é a de atuacao e interferéncia: no relaxamento emocional quando de
sua entrada e a suspensédo da ilusdo dramética ao entrever a realidade sobre o
conflito na Grusnia.

Quando de sua entrada em cena, Azdak aparece logo depois do fracassado
reencontro de Grusche e Simon e da captura de Miguel pelos cavalarianos, bem
no climax dramatico. Sua intervencéao se faz logo ap6s uma cena com forte apelo
patético e pode surtir o efeito de um “acalmar das emocdes”. Digo isso, pois
alinhavado ao momento de climax, verifica-se o burlesco dialogo entre ele e um
fugitivo, que por sinal é o “todo poderoso” Grao Duque. O que de inicio ja se pode

perceber como o destronamento e a inversao de hierarquias:

Azdak _ Tudo isso € cagac¢o? Fugitivo olha-o sem compreender.
Calgas cheias? Ficou apavorado? Heim? N&o mastigue assim,
gue nem um porco ou um grao-duque: iSso € coisa que eu nao
suporto! SO gente muito importante € que a gente precisa
aguentar como Deus quis. [BRECHT: O circulo de giz caucasiano,

1992: 199]

Em tese, a ruptura de tempo que marca a entrada de Azdak, se constroi a

fim de que publico possa conhecer a historia do juiz que ir4 julgar o caso de
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Grusche e, também, visa demonstrar os artificios de que ele se valeu para ser
empossado no cargo, 0 que proporciona [...] distancia da realidade representada:
esta aparece sob uma nova perspectiva, que nos revela seu lado oculto ou o
tornando demasiado familiar (Pavis, 2008: 106). Além de revelar a sabedoria
popular, que frente as parcialidades do mundo do direito em favor dos ricos,
consegue, mesmo que por pouco tempo, inverter essa logica.

Brecht destrona a imagem de juiz ao colocar o0 personagem com
caracteristicas voltadas para o realismo grotesco. Azdak é um bébado qualquer,
mas que possui o dom de retorica inversa a de um juiz. Mestre com o jogo de
palavras, essa € sua Unica arma, tal como os buffes e os bobos da Idade Média,
analisados por Bakthin (1999) nos quais se percebe a importancia dos insultos,
parddias, ditos populares e palavras com dubio sentido na construcdo e
permanéncia do cOmico popular. Ainda, recorrendo as consideracoes

bakthinianas que assinala:

No entanto, para o grotesco, a boca é parte mais marcante do
rosto. A boca domina. O corpo grotesco se resume afinal, em uma
boca escancarada, e todo o resto s serve para emoldurar essa
boca, esse abismo corporal escancarado e devorador [BAKHTIN,
1999, p. 277]

E assim, na peca, Azadk ao fazer uma imitacdo do Gréao-Duque, a sua boca
“‘como que a do nobre” escancara as engrenagens da revolucdo grusniana, ndo
apenas mostra a engenharia do teatro épico e sua for¢ca em tratar dos assuntos
de forma macrossocial, ele sugere também, paralelamente, outro olhar sobre os
fatos da revolucao palaciana que ndo apenas aqueles envoltos nos percalcos de
Grusche.

Ao emparelhar as duas imagens do judiciario, certamente, o efeito esta para
um efeito cOmico que, a luz dos estudos bakhtinianos, € alegre e festivo, burlador
e sarcastico, nega e afirma, amortalha e ressuscita simultaneamente (BAKTHIN
1999), mas para apontar outro renascimento, 0s aspectos burlescos do
personagem que parodia o universo dos tribunais, carnavaliza o judiciario em um
sentido ao qual Bakthin aponta como inversao e ambivaléncia das hierarquias e
de outras relagdes sociais. A ambivaléncia além de propor uma desconstrucao do

perfil oficial, situacdo que leva ao cOmico, auxilia na atenuacdo da tenséo
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exagerada, suavizando o enternecimento da cena anterior, mas especialmente

apontando a morte e ressurreicdo de um lugar social. Observemos:

Ao contrario da festa oficial, o carnaval era o triunfo de uma
espécie de liberacdo temporéria da verdade dominante e do
regime vigente, de abolicdo proviséria de todas as relacbes
hierarquicas, privilégios regras e tabus. Era a auténtica festa do
tempo, a do futuro, das alternancias e renovacfes. Opunha-se a
toda perpetuacdo, a todo aperfeicoamento e regulamentacao,
apontava para um futuro ainda incompleto [BAKHTIN, 1999: 08 e
09].

Considerado um dos papéis mais atraentes do dramaturgo alem&o>®, Azdak,
€ a subversao dos principios morais conservadores e o destronamento da justica,
é ele o sébio vagabundo que vence o medo com o riso, como diz Bakhtin quando
estuda as imagens grotescas do corpo (1999). Ao contrario do espirito virtuoso do
Rei Saloméo, no melodrama classico, o intercessor da luz divina; Azdak &, no
texto em foco, a alma revolucionaria, o Unico que pode, em um mundo de
crueldades, intermediar os apelos dos injusticados, € aquele que compreende que
a maternidade € um ato de amor e ndo uma condicdo da natureza. Essa
ambivaléncia dos polos negativos relacionados aos positivos da personagem
Azdak levam a regeneracdo da imagem dessa personagem.

O final feliz tanto no melodrama classico quanto no texto de Brecht possui
caracteristicas moralizantes, mas cada qual com propdsitos histéricos e
ideoldgicos divergentes. Como exemplo, seguem duas passagens em que o final

se realiza:

O Julgamento de Salomao:
(As mocas de Jerusalém que entraram durante a cena
precedente, e ficaram no fundo, se aproximam e cantam 0S versos
seguintes):

Leila vé nesse dia feliz
Terminar seu cruel sofrimento
Em nossos votos por ela,
Perdoemos os erros do amor

E, ndo vejamos sendo o modelo

% “Um é o juiz Azdak, uma das mais interessantes figuras criadas por Brecht, um tanto aparentado

com Galileu.” [BORNHEIM, 1992:314].
Se existe algum motivo adicional para elogiar-se mais a segunda, € que ela contém um dos
melhores personagens de Brecht — o inimitavel Azdak. [BENTEY, 1991: 320].
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Da ternura maternal
(Fim).
[CAIGNIEZ, p. 34]

E n’ O circulo de giz caucasiano:

Grusche danga com Miguel, Simon tira a cozinheira para dancar.
Os dois velhos dancam também. Azdak permanece pensativo,
cada vez mais encoberto pelos dancarinos. De vez em quando ele
ainda pode ser visto, a medida que aumenta 0 numero de pares
gue dangam.

[...]

E vocés, que escutaram bem a historia

do circulo de giz,

escutem sempre com todo respeito

0 gue mais um velho diz:

as coisas devem antes pertencer

a quem cuida bem delas,

as criangas as mulheres mais ternas

para crescerem belas,

a carruagem ao melhor cocheiro

para bem viajar,

e 0 vale aos que souberem irrigar para bons frutos dar
[BRECHT: O circulo de giz caucasiano, 1992: 296].

A moral de Azdak é elaborada como uma situacdo amoral em relagdo aos
padrées do melodrama classico, e ndo apenas, pois sua ética desordena a légica
do capitalismo e coloca em suspeita, pela metafora do Circulo de giz, a tradicédo
histérico-social herdada dos grupos hegemdnicos. Por conseguinte, a “moral”
burguesa e melodramatica é justaposta na narrativa épica em uma nova rede de
significados.

Para esse objetivo Brecht parte de uma atuacéo distanciada, na qual objeto -
mundo e acontecimentos sociais sejam para o publico suscetiveis de serem
reconhecidos ao mesmo tempo que lhe paregcam estranhos. Somente assim, para
o teatrélogo aleméo, o publico poderia ser conduzido para o exterior de uma
inércia social.

Esses personagens selecionados no recorte deste estudo, Grusche e Azdak,
mesmo que apresentem certas caracteristicas que o0s assemelhem aos
personagens tipos, também possuem sinuosidade no campo retilineo da
tipificagcdo, possuindo interpretagbes outras que nao apenas de um mero

protoétipo, interpretacdes de um gestus social que € (...) 0 gesto significativo para
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sociedade, que permite tirar conclusdes que se apliguem as condicbes dessa
sociedade (BRECHT, 2005a: 238).

Assim, do mesmo modo que a composi¢ao desses personagens remete-se a
tradicdo literaria e/ou a uma ideia comum, eles também se distinguem em suas
particularidades, o que aparentemente ndo € praxis nos melodramas.

Ao partir dos conceitos estruturais de Pavis (2008), a observacao que se faz
dos tipos melodramaticos, € que estes estdo mais proximos de um esteredtipo,
limitados a seguir um modelo conhecido, de gestos, de andar, de entonacdo de
voz, de acordo com um esquema previamente conhecido. Semelhante a Pavis,
para Thomasseau (2005: 44) sdo mascaras de comportamento estereotipado e de
linguagens codificadas num ritual cénico convencional cujas regras, de todos
conhecidas, facilitam a leitura.

Os personagens tipos no teatro de Brecht, ao contrario do género
melodramatico, assumem em geral posi¢cdes que sao secundarias em suas obras
ou mesmo apenas na formagédo de massas, como os mendigos, 0s camponeses,
0os soldados, etc. Mesmo que 0s personagens centrais, em especial os de O
circulo de giz caucasiano, possuam tracos de personagens cujos textos sdo
persuasivos e conhecidos, estes ndo sao desprovidos de uma identidade
individual que os diferenciem de seus outros pares.

Seguindo a indagacao sobre a individualidade no campo da coletividade,
segue abaixo um registro de Bentley, quando reflete sobre alguns personagens
de Brecht.

De qualquer maneira, os melhores personagens de suas pecas
sdo individualidades no sentido perfeitamente convencional.
Apresentam a mesma qualidade dos personagens das literaturas
“burguesa” e “pré-burguesa”. Sejam quais forem suas intengdes e
racionalizagbes, Brecht ndo é um coletivista fanatico que né&o
consegue ver arvores individuais dentro do bosque social.

[BENTLEY, 1991: 321].

Embora Brecht também tenha se utilizado de personagens e de situacdes
estereotipadas em O circulo de Giz, parafraseando Pavis, ele serve-se desse
método para fazer o espectador conscientizar-se dos lugares comuns ideoldgicos
que o aprisionam (PAVIS, 2008: 145).
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Portanto, a partir dessas consideragdes, se levarmos em consideracdo o
carater de encomenda e para qual publico seria apresentada a peca, é possivel
ponderar que essas caracteristicas, semelhantes aos melodramas, poderiam ser
interpretadas como ironia ou uma critica ao gosto apreciativo deste publico. Um
jogo em oferecer um melodrama para o publico previsto, mas cuja chave esta no

conteldo inesperado.
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Didatismo e Recepcéao:

A peca analisada fala de um novo modelo, talvez nem tdo novo, uma nova
forma de refletir a respeito de uma tradicdo. Se a fabula propde um ensinamento,
Brecht sugere uma introspecc¢do critica acerca dos fatos apresentados. O carater
didatico esta posto em ambas as circunstancias.

Se foi preciso que o teatro logo educasse, tal como nas tragédias gregas, 0
ator era o porta-voz dessa educacdo. No melodrama, a entonacdo usada pelo
ator em cena marcava, com efeito, os caminhos indicados que podiam levar o
homem a ser uma pessoa virtuosa ou passivel de corrupgcdo. Assim, personagens
fortemente tipificados, auxiliavam o publico na identificacdo imediata das figuras
dramaticas, que representavam no palco a divisdo da humanidade: de um lado os
bons e do outro os maus.

A divisdo da humanidade sob o prisma maniqueista também pode ser
observada nas obras de Brecht. No entanto, essa divisdo é principalmente de
ordem social e ndo simplesmente da esséncia humana. Em O circulo de giz
caucasiano, como verificado no capitulo anterior, a separacdo dos homens ¢ lida
sob a Otica da luta de classes — de um lado os proletarios e do outro, os
burgueses, oprimidos e opressores e/ou uma gama de nomenclaturas que
possam ser correlacionadas.

A separacdo de classes no teatro épico, que implica certo carater
maniqueista, ira reproduzir no palco personagens “tipos” de determinadas esferas
sociais, como o burgués, o comerciante, o camponés, dentre outros. Entretanto,
nao se pode utilizar da assertiva como uma regra geral para o teatro de Brecht.
Em especial em O circulo de giz caucasiano, a distribuicdo de personagens entre
bons e maus parece seguir a légica de que quanto mais rico, mais perverso ele é.
O que de certo modo € comum na tradicdo literaria, pois o vildo é
sociologicamente um aristocrata malvado, um burgués megalomaniaco e inclusive
um clérigo corrompido (MARTIN-BARBERO, 2003: 175).

Observemos um exemplo a respeito deste assunto. No prélogo, onde todos,
exceto o delegado, representam a classe camponesa, o embate, mesmo que

falado, quase inexiste. Neste momento da peca, as imagens de bons e maus nao
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sao identificadas porque ndo existe uma divisdo econOmica e social entre 0s
pares.

A tradicéo literaria que mais se envolve com ideia que o individuo vindo de
longe das grandes metropoles, o homem do campo, era despido de
caracteristicas maliciosas, encontra-se na época do lluminismo, cujo pensamento
€ trabalhado por Rousseau na teoria do “Bom Selvagem”, a qual implica que o
homem por natureza é bom, porém é corrompido pela sociedade. (Leopoldi: 2002)
Pensamento que os Romanticos também revelam em suas obras.

Brecht parte de um recurso comum e conhecido, ao optar por colocar na
cena do prélogo, os camponeses e ndo os individuos das cidades - o proletariado
industrial e suas complexidades-, uma vez que seriam esses camponeses dos
cOlcos, no imaginério social, desprovidos de grande cobica, e assim justifica o
futuro utopico do prélogo. Mesmo porque, a passionalidade e a ganancia séo
sentimentos que essa mesma tradi¢do julgou ser maléficos nas relacdes entre os
homens.

O proprio fato de Brecht utilizar-se de uma fabula para indicar um exemplo

de “maternidade social” *°

, J& anuncia certo viés didatico. Vimos no capitulo
anterior que a alegoria saloménica serve de esteio para o desenvolvimento de
duas narrativas com propdsitos morais, ou questionamentos morais, que se
distinguem. Enquanto O Julgamento de Salomao de Caigniez rege a favor da
tradicdo dos lacos de sangue, em O circulo de giz caucasiano a pretensédo é
inversa.

Em ambos os textos existe a instru¢cdo para um publico, ou pelo menos a
tentativa de. O que néo € nada incomum para a historia do teatro, pois desde os
palcos gregos a arte teatral foi, dentre outras finalidades, uma estrutura de
influéncia na organizacéo da Polis. Foi assim na Alemanha de Weimar *° e na
Franca, pos revolucéo.

Na Franca, do final do século XVIII, o forte viés educativo vinculado ao

género se deve ao fato de que o “povo” precisava ser educado e o teatro acaba

% philippe Ivernel apud Dort (1977).

“0 Império aleméo declina em novembro de 1918, apos sair derrotado e endividado da primeira
guerra mundial. Em 1920 é proclamada a Republica de Weimar, num periodo marcado por crises
politicas e econdmicas e o surgimento de novos movimentos artisticos (BATTISTELLA, 2010).
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sendo um dos principais instrumentos para a representacdo de um ideal de
familia e sociedade.

Um dos grandes representantes da funcao didatica do teatro deste periodo,
especialmente da Franca, como ja mencionei, foi Jean-Jacques Rousseau, para o
qual a corrente de pensamento precede a ascensao do género melodrama
enquanto forma definitiva** e intervém diretamente nas operacées que se davam
no campo da arte e da educacdo quando o melodrama se firma enquanto uma
estética melodramatica sob o diretério™.

Para Rousseau, toda representacdo poderia ter um impacto de uma maneira
ou de outra na sociedade. As angustias, anseios, sofrimentos e virtudes deveriam
divertir o publico e ndo se transportar a eles de maneira muito séria. E ainda
aponta que o espetaculo poderia vir a sofrer o risco de modificar conforme o
publico a qual era destinado (BORIE: 2004). Um pensamento semelhante ao que
se pode perceber na arquitetura fabular do melodrama que projeta uma recepcao
analoga a vislumbrada pelo fil6sofo.

A respeito da relacdo didatica, com as vertentes teatrais da Franca, na qual
também se pode incluir o melodrama, Jean Duvignaud (1972) faz alusédo a
Napoledo Bonaparte que, mesmo nao gostando dos pensadores e filosofos do
século XVIII, era herdeiro desses pensamentos e assim:

Deseja que o teatro eduque 0 povo e que O ator seja o
instrumento dessa educagdo, mesmo que tenha que pleitear e
escolher um pouco os textos que representa. [...] O comediante
deve, pois, representar o papel de um comentador e de um
pedagogo: trabalhando no palco, deve ao mesmo tempo explicar e
representar [DUVIGNAUD, 1972: 117].

Pouco mais de um século depois da Revolugao Burguesa e da ascensao do
melodrama, encontra-se o contexto de iniciacdo aos estudos e préticas teatrais de

Brecht. Com a proclamacédo da Republica de Weimar, apos a primeira Guerra

*! Thomasseau considera gue o melodrama enquanto formula definitiva e estética melodramatica
data de meados de 1975 a 1804, devido todas as orquestracdes politicas e sociais da de Franga,
no qual o entusiasmo popular pelo melodrama triunfard grandes capitdes e uma visdo de
sociedade na qual eram exaltadas as virtudes civis, familiares e marciais. (Thomasseau, 2005:
15).

2.0 diretério constituia-se de um grupo de pessoas que comandam o poder executivo na Franga
da época [Thomasseau: 2005].
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Mundial, os alem&es discutem a crise nas formas tradicionais de arte e seus
novos propasitos na formagédo de uma sociedade a ser construida (FREDERICO,
2007:S/P).

Recorro aos anos 20, na Alemanha, a fim de configurar um perfil da plateia
de Brecht, mesmo sendo este periodo anterior ao da escrita da peca analisada,
pois acredito ser este o publico que mais se aproxima de suas teorias formuladas
sobre o teatro e de suas convic¢les artisticas, devido a efervescéncia cultural e
politica em interface da mesma luta, da qual Berlim foi o cenario durante os anos
de 1920 a 1933 como considera Nuiiez (2008).

Citar a Alemanha dos anos 20 é fazer uma relacdo com um periodo
truculento da histéria, um lugar no qual os propésitos do teatro épico configuram
um novo perfil de plateia. Sobre esse periodo, Brecht traz sua concepcdo em
discurso feito para ser proclamado a comissdo de investigacdo de atividades
antiamericanas, porém o presidente da comissdo nédo lhe permite chances para

declara-la. Segue um pequeno trecho de seu discurso:

A Republica de Weimar tinha, apesar de todas suas debilidades,
um poderoso lema, reconhecido pelos melhores escritores a
artistas de toda indole: A arte para povo. Os trabalhadores
alemaes, cujo interesse pela arte e pela literatura era, com efeito,
grande, constituiam uma parte especialmente importante do
publico, em geral dos leitores e dos espectadores de teatro. Seus
padecimentos em uma catastrofica crise econbmica, que
ameacava mais e mais seu standard cultural, e o crescente
poderio da antiga escéria militarista, feudal e imperialista, nos
alarmavam. Eu comecei a escrever poesia, cancbes e pecas
teatrais que reproduziam 0 que 0 povo sentia e que atacavam
seus inimigos, que entdo marchavam abertamente sob a cruz
suastica de Adolf Hitler. [BRECHT, apud Backes 1998: 13]

E neste cenario apresentado por Brecht que se encontra parte das
experiéncias mais significativas, para o foco do estudo no tocante da relagdo com
o espectador. O teatro didatico edifica os pensamentos acerca das relagdes texto,
cena e o publico como atuante na historia a ser contata. Um momento no qual,
segundo Frederico (2007: S/P), o encontro da intencdo politica com o espirito
vanguardista manifesta-se inicialmente nas chamadas pecas didaticas.

Ainda sobre o periodo, InA Camargo Costa, em depoimento gravado e

concedido para um projeto que reune os principais trabalhos de Brecht no cinema
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(2010: Disco 3), também relé a situacdo dos anos 20 na Alemanha somada a
crise operaria nascente no século XIX e como essa crise historica € relida por
artistas da época. A autora acrescenta que alguns grupos de artistas e
pensadores buscavam articular, de forma pratica, experimentos artisticos que
buscassem tratar de assuntos basicamente de ordem politica a partir de
intervencdes na esfera publica. Um dos principais meios era através de grupos
teatrais organizados por trabalhadores que visavam, de forma indissociavel, a
participacdo do publico na concepcédo e apresentacdo dos espetaculos. Ewen
(1991) aponta que entre os anos de 1928 e 1930 poderiam ser totalizados na
Alemanha mais de trezentos grupos teatrais organizados, com a soma de quase
quatro mil membros.

Também, sobre esse contexto, Bornheim (1992) diz que, na Alemanha deste
periodo, o teatro nas escolas possuia uma funcdo particular: servir como meio de
assimilacdo de certos contetudos da educacdo dos alunos. O que se estendia
igualmente a musica e ndo se restringia apenas aos estudantes, mas também
dirigia-se aos operérios. Para o autor, essa didatica visava antes de tudo ao
desenvolvimento da personalidade dos jovens, e apresentava amilde uma
colaboracdo de esquerda, revolucionaria e até mesmo partidaria (Op.cit:184).
Observemos de forma mais ampla o que Nufiez (2008) registra a respeito da

relacdo politica e a cultura na Alemanha da época:

O expurgo de inimigos politicos oriundos das trincheiras cientificas
e artisticas, nos anos que antecederam a segunda grande guerra,
€ prova cabal de que a cultura produzida na Alemanha, em geral,
e em Berlim, em particular, estava intimamente vinculada a
politica. Cientistas, criticos de arte, pintores, poetas, teatr6logos,
filésofos, psicélogos, compositores, arquitetos, cineastas e até
humoristas levavam para o exilio a melhor producdo cerebral
alema e o cosmopolitismo inconsciente adquirido durante os anos
de livre comércio internacional de idéias que floresceu em
Weimar. [NUNEZ, 2008: S/P]

Brecht, tal como Piscator, preparava e elaborava seus experimentos e
teorias sobre o teatro e sua funcéo didatica social a partir da de grupos politicos
ligados a um pensamento de esquerda.

Em qualquer um dos casos apresentados — o didatismo da Franca
oitocentista e na Alemanha do inicio do século XX - para este estudo, o teatro
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tornou-se um meio de controle social no sentido de direcionar e mensurar
comportamentos, que em maior ou menor grau, ira incidir na relagdo de seus
membros com a Polis.

Antes, a finalidade é apontar que o compromisso didatico do teatro em
ambas as temporalidades é de interesse, sobretudo, politico. Suas divergéncias
estdo no problema e na forma como s&o apresentados. Pois, enquanto no
melodrama a “licao” era tratada, em grande parte das vezes, do ponto de vista do
sujeito burgués visando proporcionar a plateia sentimentos sobre o0s
acontecimentos, ja em Brecht, o publico é convidado a tomar decisdes acerca dos
fatos apresentados sob a ética e necessidades do campesinato.

No capitulo anterior, procurei configurar o perfil da plateia do metateatro: os
camponeses do célcos de Galinsk e uma rasa e possivel aproximagdo com outro
possivel publico que assistiria ao espetaculo: os frequentadores da Broadway.
Uma aproximagdo superficial no sentido de nivelar o perfil destes espectadores
como o de um publico no qual o teatro era e é visto e compreendido como mero
entretenimento.

Porém, a montagem na Broadway ndo se realizou, conforme consta no
prefacio de Christine Rohrig e Samuel Titan Jr*® (2010) que acompanha outra
traducdo® da peca analisada. Os pesquisadores indicam divergéncias entre os
produtores e Brecht quanto ao ritmo da peca e 0s personagens, 0 que nao
permitiu que a montagem se realize na Broadway. Mesmo assim, a encomenda
da peca para aquele publico foi o motivo de sua escritura.

A forma melodramatica foi, talvez, a principal estética apropriada para o éxito
comercial dos teatros da Broadway juntamente com pratica do star-system. No
estudo de Flores (2008:35), h4 uma nota sobre o termo star-system (sistema de
estrelato), atualmente mais associado ao cinema que ao teatro, outrora foi uma

pratica recorrente no circuito teatral da Broadway. Ainda, é de conhecimento que

> Em 1963, a convite de Edmundo Muniz, Manuel Bandeira, dedica-se a traducdo do Der

Kaukasiche Kreidekreis (O circulo de giz caucasiano) de Bertold Brecht. Uma tradugcdo que levou
trinta anos até ser encontrada e publicada. O feito se da a partir da localizagdo de uma coépia da
traducdo na biblioteca do Museu Lasar Segall, em Sado Paulo, pelo musico Pepé da Mata
Machado. (prefacio por Christine Rohrig e Samuel Titan Jr Brecht, In: O circulo de giz
caucasiano. BRECHT, 2010)

* O circulo de giz caucasiano. Tradugéo: Manuel Bandeira.
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outro género artistico também acaba sendo bastante incorporado as producdes
da Broadway: os musicais.

Neyde Veneziano (2010) ao observar o “periodo de luxo” desta estética no
Brasil, entre os anos de 1940 e 1950*°, observa que mesmo com estilo préprio, os
produtores da época, seguem moldes ao estilo da Broadway, como um sistema
de estrelato e efeitos cenograficos muito modernos.

Como visto, o género melodrama foi facilmente assimilado pela industria
cultural norte americana do periodo, em especifico na Broadway. No entanto é
notério que esse ndo era o publico empirico do teatro épico de Brecht, tao
distante, social e ideologicamente, daqueles da Republica de Weimar, os quais
contribuiram efetivamente para as propostas de uma nova concepcao artistica de
teatro.

Publico, ou publicos? A interrogativa € uma provocacgéao, pois Brecht, nunca
perdeu de vista o “publico” da Republica de Weimar, tdo pouco aqueles
simpatizantes das filosofias socialistas e comunistas, para os quais a fruicdo
estética de sua arte poderia reverberar de modo a produzir efeitos motrizes na
sociedade. Entretanto, o teatro épico de Brecht ndo pode ser tratado apenas
como experiéncia de um determinado local e tempo, relacionado a um grupo
hermético. O teatrélogo alemao se relacionou com “publicos” a fim de que seu
teatro pudesse divertir e contribuir com a analise critica que este — o0 espectador -
poderia desenvolver a respeito das questdes histéricas e sociais que contornam
todo e qualquer sujeito.

Vejamos o que Barthes (2007), ao encerrar sua critica sobre apresentagéo
de O circulo de giz caucasiano ocorrida em Paris, deixa em rapidas linhas. O
autor diz que mesmo a peca sendo consagrada pelo publico da capital francesa,
parte destes aprovou-a por outro viés de leitura dos acontecimentos

apresentados. Vejamos:

O sucesso do Circulo de giz foi total. Isso ndo gquer dizer que
certas_aprovacdes ndo se basearam no_ mal-entendido®®. Mas
pouco importa. O que é importante é que Brecht e o Berliner
Ensemble tenham, pela segunda vez, conquistado o grande

> Brecht chega aos Estados Unidos em Julho de 1940 e permanece no pais até novembro de
1947 (Esslin:1979).

¢ Grifo meu.
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publico parisiense e que esse teatro “capital” se implante cada vez
mais entre nés. [BARHTES, 2007: 167].

As “aprovacgdes baseadas no mal-entendido” € um depoimento que fortifica a
ideia de que a peca de Brecht pode vir a suscitar dois ou mais campos de leitura
sobre a sua narrativa; essa pesquisa investiu no melodrama como metateatro e
no épico enquanto conjunto e levou em conta a possibilidade de espectadores
deixarem se levar apenas pelas sentimentalidades presentes na fabula, e ndo por
uma fruicéo critica.Corrobora com essa possibilidade, Esslin (1979) quando expde
que o sucesso das encenagdes de Brecht em diversas capitais da Europa da-se
mais pelos impactos emocionais que as mesmas tém sobre esses publicos, e tdo
pouco por sua capacidade de raciocinio critico.

E, mais, seguindo essa linha de interpretacdo da obra brechtiana, Bentley
(1991) diz que a teoria épica ndo pode ser compreendida de modo literal, que
talvez Brecht ndo eliminasse por completo a iluséo e suspense e apenas
reduzisse sua importancia, e de tal forma, ndo negasse totalmente a empatia e a
identificacdo e sim as contrabalancava com o efeito de distanciamento. Vale

destacar a complementacdo de sua analise:

Brecht diz: “Nao gosto de pegas que contenham implicagdes
patéticas, acho que devem ser convincentes como argumentacdes
de um tribunal. O ponto principal é ensinar o espectador a
alcancar o veredicto”. [...] Como a critica de Shakespeare feita por
Shaw, a denuncia de Brecht, sobre implicacées patéticas, tem
mais significado como um ataque sobre o sentimentalismo
contemporaneo do que um significado real. [BENTLEY, 1991:312]

Bem préximo aos pensamentos de Bentley, esta a reflexdo de Esllin (1979)
que, a respeito da teoria brechtiana, coloca que a mesma quando lida pelo prisma
da renuncia irrestrita da identificacdo e empatia entre o palco e plateia, conflitaria
com o0s conceitos da psicologia de identificagcdo na qual o homem se comunica
com o outro. Uma vez que sem empatia e ou identificacdo o individuo estaria
preso dentro de si mesmo, o que inviabilizaria uma atitude critica do publico.

Essa € uma questado paradoxal dos estudos de Brecht sobre o teatro que,
para Esslin (1997) leva a dois movimentos, um no qual Brecht consegue reduzir a

identificagdo emocional apenas até certo ponto, e outro, conflituoso, entre o intuito
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de Brecht e a intengdo natural do publico em se identificar e se emocionar, o
conflito entre o cérebro e o coracgéo.

E certo que seus experimentos na Alemanha dos anos 20 tém como ideal
um publico participativo e atuante com todo o processo de concep¢do de um
espetaculo, seja da escolha dos textos ou das questdes a serem abordadas. Um

publico talvez menos suscetivel as “intengdes naturais” *’

comuns nas plateias.
Um publico que, mesmo nao intelectualizado no sentido mais amplo da palavra,
uma vez que era composto em grande parte por operarios e estudantes
secundaristas, apresentavam interesses e preocupacodes pelas questdes publicas
do seu tempo e lugar.

Assim esse publico de operarios, estudantes, que se vincula a classe
trabalhadora, é diferente dos publicos das grandes massas, com grande espaco
na Alemanha da época, com grande espaco no mundo ocidental da época e ainda
hoje o grande publico. Plateias de um teatro denominado por Brecht de “culinario”,
que fornece apenas alimentos mentais, para serem engolidos e depois
esquecidos (ESSLIN, 1979: 135).

No entanto, Brecht escreve Gperas, e tem ciéncia do habito apreciativo fugaz
deste “publico”. Mas, ao escrevé-las, busca colocar em discussao o carater de
iguaria da Opera para uma plateia que é a da 6pera. Por meio das Operas deseja
tornar o prazer objeto de andlise. Sobre uma de suas Operas Ascensédo e queda
da cidade de Mahagonny, Brecht diz que

Por mais que Mahagonny continue a ter um carater de iguaria — e
tem-no precisamente tanto quanto convém a uma oOpera — ela ja
tem, também, a funcdo de modificar a sociedade; Mahagonny pde
justamente em causa o referido carater e ataca a sociedade por
esta necessitar de tais operas A bem dizer, esta ainda refestelada
no velho trono da velha 6pera; mas, pelo menos (por distragdo ou
por crise de consciéncia, j& vai minando com carunchos...
Introduzem-se inovagdes, mas ndo se deixou de cantar.

[BRECHT, 2005a: 38].

Brecht possui conhecimento do melodrama enquanto estética apropriada
pela industria de massas e apreciada por grande parte do publico, tal como se

*" Mesmo neste sentido a palavra natural pode ser compreendida conforme Dort (1997) aplica aos
estudos de Brecht: como um resultado de um conjunto de valores morais e estéticos determinadas
por uma classe dominante que se estabelece perante outra e é vivenciada por esta como natural.
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pode se observar nas anota¢cdes do autor sobre o processo de reelaboracéo de
sua protagonista, que na versao inglesa chama-se Katya:

A reelaboracdo da figura de Gruscha levou trés semanas, uma
trabalheira e tanto, ja que a figura mais simpatica de Katya na
primeira versdao é muito mais eficaz pra cd (e agora) A
inadequacdo de Katya s6 me chamou a atencdo durante o
confronto com Azdak no quinto ato. Eu tinha na imaginacdo a
louca Grete do quadro de Breughel [...] [Brecht: 2005:234]

Ao escrever O circulo de giz caucasiano, sempre levando em conta o carater
de encomenda, Brecht pode até vislumbrar Weimar, a década de vinte e O circulo
de giz de Augsburg. E se lembra do publico que tem maior facilidade em dialogar
com as interconexdes de seu discurso. No entanto, seu publico daquele momento
(o da Broadway) estava mais proximo daqueles das Operas.

Desta maneira mesmo que Brecht reelabore a escrita de sua peca, na busca
de se desvincular das amarras da encomenda, ela — peca - carrega ainda tracos
de assimilacdo com este publico, talvez por isso justifique grande sucesso em
Paris por parte daqueles que a aplaudiram baseado no mal-entendido, conforme
dito por Barthes (2007). Ainda, ndo se pode negar que a propria base dramatica
da peca, seja pela parabola biblica ou mesmo pelo conto chinés adaptado por
Klabund, possui em seu cerne grandes possibilidades de identificacdo de
linguagem do melodrama®®.

Assim, acredito existir duas possibilidades de leituras, que podem ou nao se
convergir, quando da verificacdo de elementos e caracteristicas semelhantes ao
melodrama na peca analisada. A primeira € quanto ao carater popular do género,
a outra pela assimilagdo do melodrama pelos meios de producdo e consumo.

A primeira implica um pensamento de Brecht (1967) quanto ao resgate das
pecas populares. Tais pecas sdo apresentadas pelo teatrélogo alemdo como
sendo superficiais, pois seus autores se valem de técnicas banais e comuns,

enquanto a representacdo das mesmas exige apenas certa dose de paixao

8 No préprio resumo da obra de Klabund O circulo de giz, que Ewen (1899) faz a fim de adentrar
nas especificidades da peca de Brecht, pode-se notar que a0 mesmo tempo em que a sinopse
apresenta uma aspera satira social, nela também se verifica varios elementos semelhantes ao
melodrama, como: reparacdo de uma injustica e a busca da realizacdo amorosa, uma jovem moca
que é engravidada e fica a mercé da propria sorte, vildes e o herdi, filho nobre que assume o trono
e coloca fim aos sofrimentos da jovem moca.
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aparente pela Arte. Porém, apesar disso, h4 de se encontrar obras - pecas
populares - que conseguem se desvincular do simplismo e do modo
despretensioso de representacdo e que, ainda, em seu nucleo, tais pecas
populares possuem conceitos importantes para o teatro. E deste modo, para
Brecht, se faz necessario que a subjetividade desse género transcenda para
objetividade, pois somente assim, toda a poesia destas obras podera se tornar
situacdo e ndo simplesmente representacao.

Logo, se o melodrama possui caracteristicas de género popular, em O
circulo de giz caucasiano, Brecht faz uso de mecanismos de linguagem do
popular/melodrama, mas 0os emprega ao nivel da objetividade do épico.

E quando ao fato de o melodrama se prestar apenas como mercadoria, a
leitura que se tem € muito proxima da proposta de Mahagonny, ou de suas
Operas. Ou seja, Brecht outra vez deseja provocar o publico, criticA-los com um
conteddo que os aproxima, compor uma estrutura épica no seio melodramético
americano — a Broadway. Um lugar que ja germinava o que Bentley (1991) vai
apontar, no final do século XX, como sendo de gosto popular ridicularizado, no
qual a arte € uma mercadoria de entretenimento, monopolizada em sua producao
e consumo.

Se Brecht ndo possuia grande apreco pelo melodrama apropriado ao
consumismo futil, reconhecia nessa forma uma capacidade de articulacdo com as
massas e até se serviu de tracos de sua estrutura, porém, se o fez foi como critica
a um modelo, utilizando-se do contetdo e ndo da forma.

A peca em estudo, tal como consistia a teatralidade para Barthes
(FERREIRO, S/D) *°, conjectura um discurso no qual ao mesmo tempo em que a
narrativa textual e cénica de Brecht produz um signo esse também é denunciado,
0 que colabora para uma acao que visa desalienar a representacao.

O circulo de giz caucasiano dentre as possibilidades de leitura que a
enunciagao proporciona, critica o0 modelo capitalista de propriedade, utilizando-se
da critica ao melodrama com intuito de fazer o publico pensar nos valores téao

enraizados — propriedade e melodrama — que se tornaram naturalizados,

* Disponivel em:
http://amaivos.uol.com.br/amaivos09/noticia/noticia.asp?cod_canal=34&cod_noticia=11372
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impensaveis, inquestionaveis. A subjetividade popular entregue aos elevados
objetivos de seu nome.

Ao analisar o épico e coteja-lo ao melodramatico, ndo se propde aqui colocar
0os estudos de Brecht acerca do teatro acima ou abaixo do melodrama, mas
observar as possibilidades de linguagens e sentidos que suas obras, em especial
O circulo de giz caucasiano, possam sugerir, sem perder de vista o dialogo formal

que as obras do autor mantém com outros estilos teatrais.
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3- Histéria, sujeitos e géneros em O Circulo de Giz

Caucasiano:

Transformacgfes e Rupturas.

Trés recortes perpassaram o eixo dos dois primeiros capitulos, um deles as
historias (lenda chinesa e situagcdo dos camponeses), uma respondendo a
qguestdo da outra; outro, a composi¢do do género — proélogo, mais a retomada do
género melodramatico em contexto parodiado; e, o terceiro, a construcdo das
personagens - em destaque Grusche e Azdak - que saidas do pordo do
melodrama, surgem como sujeitos que caracterizam um ideal brechtiano, o de um
sujeito que preza pela luta e reivindicacao de seus direitos.

Explorando mais essa relacdo entre histéria e o surgimento dos géneros,
mais a composicdo de personagens no universo de exame da peca O Circulo de
giz caucasiano, objetivo, nessa Ultima parte da dissertacdo, fechar com uma
reflexdo sobre esse didlogo, seguindo autores que estudam a composicao
identitaria dos sujeitos desde o século XVIII até meados do XX, como Stuart Hall
(2005) e, na poética teatral, Bertolt Brecht.

Brecht foi um profundo conhecedor dos géneros, dos estilos e das formas
poéticas. Ao se dedicar a um conceito formal de teatro que fosse épico, ele teve
conhecimento de que a forma (género) dramatirgica das décadas que antecedem
a composicdo de O circulo de giz caucasiano, ndo mais respondia aos assuntos
gue desde o século XIX, faziam parte do cotidiano, especialmente, na Alemanha.

As complexas revolu¢des no campo das ciéncias, das artes e da economia,
gue caracterizam o periodo que marca o final do século XIX e inicio do século XX,
fazem com que muitos artistas se disponham a refletir sobre as formas
tradicionais das artes frente a recorrente transformacdo da percepcdo de

sociedade e de seus sujeitos. Sobre esse momento Berthold (2010) escreveu que
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A era da maquina havia comecado. A ciéncia empreendeu a tarefa
de interpretar o homem como produto de sua origem social.
Fatores biolégicos foram reconhecidos como forgcas formativas da
sociedade e da histéria. Numa época em que a sociologia
comecou a investigar a relacédo do individuo e da comunidade e a
derivar novas teorias estruturais das mudancas observadas na
vida coletiva, os historiadores da cultura claramente precisavam
também de novas categorias de classificacdo. [BERTHOLD, 2010:
451]

Véarias foram as manifestacdes artisticas que, influenciadas por estas
transformacdes, colocam em xeque as tradicbes. No teatro, muitas pecas
procuravam provocar o espectador, destruir elementos da tradigdo, matar o luar
sentimental e o0 academicismo burgués. A linguagem passou por certa
desintegracdo e inclusive pregou a inverossimilhanca; como uma das saidas o
texto explode, torna-se absurdo. Nesse momento, fala-se em outras expressdes
gue estdo para além do expressionismo, hascem ideais - vanguardas - que foram
denominadas surrealismo e dadaismo futurismo®, Estas expressdes ndo se
configuraram em estéticas particulares, mas em um comportamento: insubmissao
frente a tudo, recusa de impasses intelectuais, da l6gica, da razdo, do banal, uma
volta ao comeco (ASLAN: 2008).

Para refletir sobre arte e sociedade - principalmente em pecas e
espetaculos teatrais, esses dois tedéricos — Hall e Brecht — fazem,
respectivamente, uma abordagem das transformacdes do sujeito nesse periodo e
a recepcao dos artistas nesse momento de efervescéncia intelectual

E com esse viés, seguindo o exposto por Berthod (2010) quando fala da
necessidade de novas teorias e categorias de analise que dessem conta das
profundas mudancas na sociedade e portanto, nas artes, que trago Stuart Hall
(2005), - em seus estudos sobre 0os mecanismos que levaram a reconfiguracao
das identidades dos sujeitos-, para fazer uma relacdo com a construcdo das

personagens na peca O Circulo de giz caucasiano que, no universo do

% Surrealismo e dadaismo futurismo: movimentos de vanguarda do inicio do século XX os quais
em comum além da reacdo contra o naturalismo, buscavam a desintegracdo da linguagem, a
explosao da nocao de personagem, fragmentacdo da no¢éo do autor e do espaco, procurando um
sentido de provocacgdo em suas obras. (ASLAN, 2008: 122-126).
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metateatro, carrega, a primeira vista, uma maquinaria e sujeitos com sombras
melodramaticas.

Uma das pesquisas das formas teatrais referentes a crise formal dos textos
teatrais, que desencadeou varias formas de pensamento no século XX, é a de
Peter Szondi. Szondi (2001) que apresenta um panorama deste periodo a partir
de cinco dramaturgos™!, os quais, mesmo ndo agindo no sentindo de ruptura,
acabam por provocar uma tensdo na forma do Drama, posto que os conteudos
nascentes daquele século apontavam para uma concepcdo de sujeito longe
daquele que inspirou a configuracdo do Drama - o0 sujeito cartesiano. Dos
conteldos publicos, as novas personagens sao construidas a luz da nova
realidade que se instaurava nos fins do mesmo século e inicio do XX, um sujeito
sociologico.

Szondi (Op. cit.) constata essa situagdo na construcdo das pecas
selecionadas para seu estudo e aponta como elementos de “infragcdo”, na
construcdo do drama, a incluséo cerrada da narrativa e a quebra do dialogo como
instrumento de decisdo. Em decorréncia disso, e sendo o estilo dramatico o esteio
dramaturgico destes autores, eles acabam sobrecarregando suas obras com
elementos épicos, pois ja buscavam reproduzir, de certo modo, os conflitos
sociais ou pessoais mais enfaticos que emergiam naquele contexto. No entanto,
na forma, as pecas destes dramaturgos ainda partiam de uma convencgao
dramatica na constru¢cdo, mas cujo sujeito ndo era mais dono de suas atitudes,
assim como a concepcgao das personagens.

Recorro a esse estudo pelo fato de que Bertolt Brecht concebeu uma forma
melodramatica, ou, serviu-se de um conteddo melodramético, como metateatro,
para construir sua peca épica. Dessa estratégia dois sujeitos sdo esperados: um
que respaldava o género sério, como o drama e seu primo pobre — o cartesiano —
e outro, 0 anunciado na apresentacao da peca, o campesinato.

Mesmo bastante comentado por estudiosos desse periodo, faz-se

necessario retomar a idéia central do autor em unir dialeticamente histéria e

*1 330 eles:

Henrik Johan Ibsen (1828-1906)

Anton Pavlovitch Tchékhov (1860-1904)

August Strindberg (1849-1912)

Maurice Polydore M. Bernard Malterlinck (1862-1949)
Gerhart Johanm Robert Hauptmann (1862-1946)
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sistema e, para o0 momento, trago as palavras de Silvia Fernandes que, sobre o

estudo de Szondi, comenta:

Na época que escreve, meados da década de 1950, Szondi
constata que as pecas compostas com dialogos trocados entre
personagens, como uma conversacao cotidiana, sdo incapazes de
expressar as novas contradicbes da realidade. E localiza a crise
da forma dramatica muito antes, por volta de 1880, quando a
crescente complexidade das relacdes sociais j& ndo cabe no
mecanismo do drama absoluto que se estrutura a partir das
relacbes intersubjetivas dos personagens [FERNANDES, 2010:
154].

A andlise de Szondi sucede (1950) a pratica exercida por Brecht; logo, ele
tem como material de analise, o estudo das nascentes de composicdo de
variadas formas de manifestacao, desde um sujeito perdido até o sujeito social.

Para tracar um breve caminho e justificar que questdes de ordem social
inserem-se em géneros antecedentes ao estudo de Brecht, em especial o
melodrama, apresento dois momentos do género - seu surgimento na Franca e o
melodrama de costumes e naturalista-, como tentativa de relaciona-los com as
mudancas na concepc¢ao do sujeito moderno.

Das trés concepcoes distintas de identidade apresentadas por Hall (2005),
a saber: a configuracdo do sujeito do iluminismo, do sociolégico e do sujeito pos-
moderno, valho-me da passagem do sujeito iluminista ao sociolégico, sendo este
ultimo correspondente ao perfil das identidades do teatro épico brechtiano, para
assim, compreender como as transformacfes da concepc¢éo de sujeito levam a
transformacao ou releitura do género melodramatico.

Ao se constatar que os homens passaram e vém passando por frequentes
transformacdes ao longo da histéria, 0 que ndo necessariamente seria preciso
recorrer a forte embasamento teodrico para fazer essa assertiva, visto a propria
histéria da humanidade, poder-se-ia refletir como as figuras dramaticas tanto
como as platéias vém se modificando ao longo do tempo.

As mudancas na compreensdo dos conceitos de identidades e, por
consequéncia, de sujeito, cerne de alguns estudos de Stuart Hall, séo discutidas

pelo prisma da sociologia e da histéria. Em A identidade cultural na pos-
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modernidade (2005), esse autor apresenta o panorama do homem moderno que,
segundo ele, compreende o periodo renascentista® até os dias atuais.

Em especial quando da Revolucdo Francesa, seguida do movimento
lluminista, além de um consideravel aumento da plateia nos espetaculos teatrais,
mudou-se, também, o perfil do pablico que frequentava os teatros, especialmente,
na Franga. Segundo Thomasseau (2005), o aumento de um publico advindo de
classes populares nos teatros franceses, no periodo da Revolucédo - que tem seu
apice com a queda da Bastilha em 1789 — conduz o préprio teatro a uma nova
convencao estética: o melodrama.

O prestigio da estética melodramatica por um novo publico, os burgueses,
se deve ao fato de o género ir na contraméo de um teatro anticlerical e daqueles
teatros marcados por um discurso pessimista, sombrio e tenso, chamado de noir.
Ao mesmo tempo, acalmava tentativas mais ousadas de um teatro de Revolugéo,
ao evidenciar os valores da familia, da virtude, da honra e do senso de
propriedade. (Op. cit: 14).

O sujeito do iluminismo é verificado como um individuo acrescido de razao,
consciéncia e agao, no qual o centro essencial do “eu” era a identidade de uma
pessoa, e esta era imutavel e indivisivel (HALL, 2005), ou seja, a subjetividade do
homem permanecia a mesma desde seu nascimento até sua morte. Esta nova
concepcdao de sujeito € movida pela ruptura de um pensamento teocéntrico para
um antropocentrista, impulsionado pelos movimentos da Reforma Protestante, do
Humanismo Renascentista, das Revoluc¢des Cientificas e do lluminismo (Op.cit:
25-26). A partir de Descartes (1596 — 1650) com seu “sujeito cartesiano” e de
Locke (1632 — 1704) com o “individuo soberano”, Hall, aciona os dispositivos
conceituais que o ajuda a estruturar a ideia do “sujeito do iluminismo”.

A respeito da ideologia religiosa pode-se dizer que a mesma ainda
mantém-se muito arraigada tanto na critica lluminista, quanto nas obras de
melodrama. O préprio lema da Revolugdo Burguesa é construido a luz de
conceitos cristaos: Liberdade, Igualdade e Fraternidade. Hall (2005) escreve que
Descartes repara-se com a religido ao colocar Deus como o “Primeiro

Movimentador” para depois explicar o mundo em termos mecéanicos e

*2 Um adendo na relacdo que aqui se faz de sujeitos e géneros, Szondi (2001) verifica também no
periodo renascentista 0 surgimento do drama da época moderna - quando a forma dramética
suprime o prélogo, o coro, o epilogo e centra-se nas relagdes inter-humanas.
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matematicos. Em comum, os melodramaturgos do periodo, mesmo que se
afastem das tematicas religiosas, acabam por pautar suas obras sob a moralidade
cristd. Thomasseau (2005) diz que a “providéncia” € o Deus no melodrama, que
coloca a moral acima dos dogmas e incita a tolerancia na vida religiosa.

A figura do “sujeito soberano” também pode nos levar a um paralelo, nas
devidas proporgdes, com o melodrama. Acrescido de razéo, o sujeito soberano,
estava suscetivel a sofrer as consequéncias de suas praticas. Assim,
encontravam-se nos melodramas as indicacbes de praticas virtuosas e
corruptiveis, como que um modelo a auxiliar o homem da razdo em suas préticas
civicas, familiares, religiosas e sociais. As praticas corruptiveis eram sempre
punidas ao fim da trama de forma exemplar.

Ainda, soma-se a analise, a ideia de um individuo para o qual existe uma
identidade una, singular e indivisivel (HALL, 2005). No melodrama os
personagens possuem tragos definidos, bem particulares e, distribuidos por uma
divisdo maniqueista, os papéis dramaticos se caracterizam com certa identidade
una por exceléncia: ndo se modificam durante sua trajetéria em cena. A
identidade dramética é indivisivel com herdis e heroinas sempre bons, e o vildo
tem como Unico objetivo corromper a sociedade e seus membros.

Nesse contexto, concebe-se, no fazer teatral e, em especial no drama,
género sério consagrado nesse século, um sujeito capaz de mudar seu destino. E
mesmo o0 melodrama nédo carregando algumas dessas especificidades, trazendo a
baila um sujeito concebido pela imagem popular ou na esteira do discurso
religioso, carrega duas caracteristicas marcantes da producdo desse momento,
como vimos na retomada do discurso salomdnico no metateatro de Brecht e a
introducéo de personagens mais populares.

Deste modo, pode-se perceber que o surgimento do melodrama na Franca
esta relacionado com a mudanga do publico, com as transformacdes sociais e
histéricas da Europa acarretadas desde Renascimento; e, nesse novo contexto
em que o homem coloca-se no centro do universo, nasce o0 sujeito moderno que,
por sua vez, consolida-se no século XVIII, quando dos ideais iluministas. Tudo
isso contribuiu para as transformacbes dos géneros teatrais tradicionais do

periodo.
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Com o decorrer do tempo, as transformacgfes ocorridas na sociedade
acabam por incidir no estilo do género melodrama, com a insercao de novas
tematicas e personagens- diversificando os tipos melodramaticos, e ainda uma
variacdo na estrutura dramaturgica das pecas, por exemplo, a soma de mais dois
atos na frequente regra de trés atos e o recorte e justaposicdo de cenas.
Thomasseau (2005) classifica essas obras de Melodrama Romantico.

O Melodrama Romantico esta situado em um periodo entre o melodrama
classico, visto aqui a luz do sujeito do lluminismo e do Melodrama Diversificado,
que buscara ser compreendido pelo sujeito socioldgico.

Nesta segunda concepcdo de identidade, vista pelo viés de sujeito
sociologico, verificam-se dois fatores terminantes: o Darwinismo e 0 surgimento
das novas ciéncias sociais. Observa-se e destaca-se entre 0S novos
conhecimentos da sociologia a critica ao “individualismo racional” do sujeito

cartesiano:

Em consequéncia, desenvolveu uma explicacdo alternativa do
modo como os individuos sao formados subjetivamente através de
sua participagdo em relagbes sociais mais amplas; e
inversamente, do modo como 0s processos e as estruturas séo
sustentados pelos papéis que os individuos neles desempenham.
Essa “internalizagdo” do exterior no sujeito, e a “externalizagdo” do
interior através da agdo do mundo social, constituem a descri¢éo
sociolégica primaria do sujeito moderno e estdo compreendidas
na teoria da socializagéo. [HALL, 2005:31].

Como se vé na citacdo acima, a subjetividade do sujeito estaria agora em
suas relacbes com 0s meios culturais e socais que o cercam. Uma transformacéo
gue eleva a importancia das relacdes publicas na concepcéo de identidade.

N&o muito oposto como foi visto, 0 melodrama sofre modificacdes em sua
trajetdria e, entre os anos de 1848 e 1914, Thomasseau (2005) classifica as obras
do género como Melodrama Diversificado, os quais subdividem em: melodrama
militar, patriético e historico; melodrama de costumes e naturalista; melodrama de
aventuras e de exploracdo; melodrama policial e judiciario. Isso se deve as
variantes sociais, politicas e artisticas europeias da segunda metade do século
XIX.
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Nesse contexto de transformacdes, um dos estilos melodraméticos deste
momento que é destacado para este estudo € melodrama de costumes e
naturalista. Para Thomasseau (2005) esse estilo buscou ecoar “pinturas de meios
sociais”. Nao diferente de seu surgimento na Franca, o melodrama de costumes e
naturalista, buscou tratar dos temas de forma a reconciliar as classes, mas, agora
sobre o pano de fundo das teméticas sociais. Entretanto, esse estilo moralizador
de reconciliacdo das classes se desgasta, e 0 melodrama trilha caminhos sociais
voltados a sublinhar violentamente os contrates entre os ambientes dos ricos e
dos despossuidos. Nos melodramas desse periodo podem-se encontrar tramas
costuradas pelas relacdes de dinheiro e preconceitos sociais, e na cenografia a
relacdo castelo/choupana, ou seja, ambientes detentores de riqueza e poder em
oposicao aos ambientes dos despossuidos (THOMASSEAU, 2005).

O préprio contraste entre ambientacdes ja implica um juizo de relacdes
sociais que se confrontam. Em O circulo de giz caucasiano o desenho do
castelo/choupana, mesmo que sugestionado por meio da narrativa, acaba por
confrontar dois niveis de classes.

Retornando a concepcao do sujeito sociologico (HALL: 2005), apesar de o
perfil dos sujeitos se modificarem, o dualismo “matéria e mente” de Descartes - no
sujeito do iluminismo, é posto nesta nova ideia de identidade no dominio
‘individuo e sociedade”. Assim a relagdo entre entidades conectadas, porém
separadas, ainda permanecem. Tal como, permanece a polaridade do género: por
um lado, uma nova concepcdo da sociedade burguesa; por outro, a classe
proletéria, o que antes se versava na alternancia de classe aristocrata e classe
burguesa.

Ainda, os melodramas de costumes e naturalistas, mesmo que mais
contidos frente aos discursos artisticos deliberadamente politicos e provocativos
do inicio do século XX, buscou, a sua maneira, ecoar ideias de carater social em
correlacdo a um publico tocado pelas transformagfes do pensamento humanista
do final do século XIX. Em relacdo a esse aspecto, coloco mais uma citacdo de
Thomasseau:

Em 1871, o teatro da Porte de Saint-Martin foi destruido por
incendiarios. A sala de espetaculo foi reconstruida em 1873 e
Dennery traz-lhe novamente os espectadores com As Duas Orfés
(1874). O extraordindrio sucesso da peca relanca a voga do
melodrama até aproximadamente os anos de 1890, quando a



86

passa a ser o veiculo privilegiado das ideias socialistas , antes de
tornar a cair em relativo esquecimento durante os primeiros anos
do século XX. [THOMASSEAU, 2005: 97]

E ainda:

Em torno do final do século, este tipo de melodrama se carregara
novamente de fortes reivindicagdes sociais, no clima de
inseguranga provocado pelos movimentos anarquistas, pelos
protestos operarios, pela ascensao do socialismo internacional e
pelos escandalos financeiros. Em 1895, um antigo café-conserto
do bulevar Barbés, o Formi, chegou se especializar-se na
representacdo destes melodramas sociais e socialistas. [Op. cit:
108]

De tal forma, pode-se considerar que 0s pensamentos de cunho mais social
e até mesmo critico permearam a estética melodramatica desse periodo,
acompanhando as modificacdes das identidades de um sujeito mais voltado para
a relacdo social. No entanto, mesmo nestes melodramas 0s sujeitos da cena
ainda estdo sob a égide do iluminismo, suas reivindicagdes sociais, mesmo que
distantes das reconciliagcbes de classe, ndo apresentam individuos formados
através de sua relacdo homem-sociedade e vice-versa. As reivindica¢des sociais
sdo pano de fundo, temas, e ndo forma objetiva de linguagem de uma atuacao
social.

O sujeito socioldgico definido por Hall (2005) parte da influéncia matua entre
0 “eu” e seu meio social, qual seja, o sujeito vai construindo sua identidade a
partir da relagdo com os mundos culturais “exteriores”, € o mundo pessoal e
publico em correlacdo na formacao e modificacdo da identidade do sujeito.

Essa observacdo seria um dos motes que implicaria na negativa de uma
leitura dos personagens Azdak e Grusche por um viés apenas do melodrama,
pois suas agles versam para questionamentos e solugbes da sociedade e nao
apenas do individuo, pois a mudanca na sociedade para Brecht poderia implicar
na transformacgéo do sujeito e inversamente.

O fortalecimento de pensamento, no qual o sujeito € identificado a partir das
relacbes entre sua individualidade e os reflexos sociais que o cerca, encontra no

teatrélogo alemao Bertolt Brecht um dos seus principais representantes, quando
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suas obras alcangcam projec¢do no inicio dos anos de 1930, mesmo periodo de
ascensao do nazismo.

Os estudos de Bertolt Brecht sobre o teatro sdo consonantes aos principios
de anélise de um sujeito socioldgico, seja na importancia das novas ciéncias para
compreensdao do homem, na relacéo individuo e sociedade, ou, na perspectiva
mais perturbadora dessa concepc¢ao: a da figura do individuo isolado, exilado ou
alienado, colocado como pano-de-fundo da multiddo ou da metrépole andnima e
impessoal. (HALL, 2005: 32). Assim, Brecht, como muitos dos artistas deste
periodo, voltavam-se ao passado com ares de rebeldia, condenavam as
estruturas e as praticas do que se torna conhecido como velho teatro.

Na Alemanha no final do século XIX - mesmo periodo em que alguns lugares
na Franca tendem a melodramas sociais e socialistas e na Espanha, como
apresenta Jiménez (S/D), algumas obras do género ganham contornos das
classes mais baixas e confrontos entre poderosos e opressores, Berthold (2010)
aponta que eram exigidos dos poetas e dramaturgos que abordassem o0s
problemas de sua época, e ainda, que adentrassem em questfes mais lugubres
como a fome e a miséria, pois caberia ao poeta uma participacdo ativa nas
questdes de ordem publica. O que posteriormente é vivenciado por Brecht na
Republica de Weimar de forma mais efetiva e dial6gica, como apresentado no
capitulo anterior.

Portanto, faz-se necessario compreender o contexto historico e social
alemao no qual esses recentes pensamentos artisticos surgiam a fim de perceber
qual era o cenario em que se engendraram os pensamentos de Brecht sobre o
teatro. Mesmo que no capitulo anterior, tenha abordado algumas questfes desta
ordem. A respeito da Alemanha, sabe-se que o atraso na “corrida imperialista”
compde um dos fatores que sdo determinantes para a busca de uma paridade
entre o poderio econdmico e armamentista com o dominio territorial, como

apontam os extratos abaixo:

A Alemanha tenta, por vias diplomaticas ou pela agressao militar,
sobretudo, se apropriar de espoélios e determinadas regides
controladas por outros impérios, o que gera tensfes. [...] Os
desgastes produzidos e as tensGes a que a populacdo esta
submetida requisitam, entdo, canais de expressdo, 0s quais
podem ser encontrados na arte. Esta passa a ser reflgio para as
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pessoas manifestarem suas angustias e inquietagfes; e, dada a
opressdo, evidenciam-se acentuadamente as questdes expostas,
como, por exemplo, acerca da inutilidade. [..] A derrota
arrasadora da Alemanha se reflete nas condicbes de vida da
populacgéo. [...] O espirito da Revolucdo de 1917 desembarca na
Alemanha, como em outros paises, mas talvez seja na Alemanha
seu locus privilegiado, porque, segundo Marx, a revolucdo dar-se-
ia onde a chegada a determinado padréo de desenvolvimento das
forcas produtivas e das contradi¢cdes a elas inerentes possibilitaria
a constituicdo das condicdes objetivas para efetivar a ruptura. No
entanto, a revolucdo se da primeiro na Russia Czarista, [...] Assim,
0 contexto histérico € de natureza bastante rica e variegada.
Brecht acompanha esses problemas todos: as massas
empobrecem, adoecem, morrem de fome [...]. [SOBRINHO, 2011:
13-14].

Esta é a época tumultuosa e rebelde que, segundo Muniz (S/D), descreve,
os problemas fundamentais do periodo: a luta pela emancipacdo social da
humanidade. E o termo emancipar é o que melhor convém para esse contexto,
pois como verifica Hall (2005: 30) € a partir de uma ideia mais social do sujeito
que o individuo passa a ser e “definido” no interior dessas grandes estruturas e
formac@es sustentadora da sociedade moderna.

Erwin Piscator >* (1893-1966) e Brecht tornam-se artistas com relevancia
significativa na Alemanha de um modelo de teatro que se dispunha a tratar ndo
apenas das guestdes emancipadoras do homem e da sociedade, como também,
emancipadoras do proprio teatro. O trabalho de Piscator pode ser considerado um
preludio ao de Brecht, partindo do pressuposto que o realismo narrativo de
Piscator € um dos pontos de partida de Brecht.

O ato de narrar, préprio da instancia épica, € o fio que conduz tanto o teatro
de Piscator quanto de Brecht, no entanto, Piscator procurou apresentar a Histéria
(no sentido historico), mostrar o mundo, enquanto Brecht buscou apontar a

relacdo do homem e a Historia

E surpreendente que o poeta tenha influenciado mais o teatro e o
diretor do que o drama. Muitas tentativas de se chegar a um
entendimento com o presente politico e social se voltam para
Piscator, e muitas tentativas de se criar uma nova forma dirigem-
se a Brecht. [[HERING, apud Bentley, 1991: 425]

*% Encenador e produtor de teatro, junto com Brecht, é considerado um dos grandes expoentes do

teatro épico e politico.
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Brecht termina por cunhar o termo “teatro épico” a fim de responder a um
anseio formal de um tempo, que desde as vanguardas artisticas ja se podia
perceber, a necessidade de emancipar o homem e confrontd-lo com suas
relacfes historicas e sociais, por meio de uma estrutura narrativa. O teatro épico
de Brecht é um teatro narrativo.

Dos géneros matriciais, o épico, foi o que melhor serviu de apoio para as
formulacbes praticas e teoricas do teatrdlogo aleméo, pois tanto a forma
dramética e a forma lirica®* restringiam, de certo modo, a amplitude que Brecht
buscou tratar os temas. Quando Brecht procurou romper com a tradicdo do
drama, referendando os conceitos praticos e tedricos do género épico, ele busca
um teatro que seja narrativo e é a ideia de narrativa que melhor traduz o conceito
deste género.

E pela narrativa que o teatro de Brecht buscou dar vaz&o as complexidades
de um sujeito que ndo € mais compreendido como individual, no qual sua
capacidade de raciocinar e pensar se opde ao cartesianismo, uma vez
compreendido que essas faculdades sao fruto, antes e/ou simultaneamente de
suas relacbes com o meio social e historico. O que ndo mais se sustentava em
uma forma dramética.

Todavia, em nenhum momento cabe dizer que Brecht buscou reestabelecer
a natureza do género épico, e sim pincar, neste género, determinados tracos
linguisticos e formais que melhor contribuiriam para a ideia de um teatro que
pudesse revelar o homem em sua amplitude e contradi¢des, entendido pelas suas
marcas historicas e as suas relagdes sociais, compreendendo assim a ideia de

um sujeito socioldgico idealizado por Stuart Hall.

> Importante salientar que Brecht vale-se também de ambas as formas em suas composicdes, até
mesmo porgue suas obras possuem certo carater hibrido de estilos.
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Tempo e Espaco:

A mensagem é clara: durante a execugao de “Lili Marlene” a luta
péra, a guerra faz uma pausa. Entretanto, o carater quase magico
da cancdo no mundo diegético é transmitido de outra forma ao
espectador do filme, através da montagem que mostra cenas em
tom documental de guerra e destruicdo antes e depois da musica.
“Lili Marlene” oferece as tropas apenas um descanso, um
momento de contemplacdo, mas ndo um momento de reflexdo, de
guestionamento. Através da montagem, Fassbinder, realiza o
oposto com o publico que assiste ao fime. [CRUZ, 2008: S/P] >°.

Joao Paulo Cruz (2008, S/P) nota a relagao entre Brecht e melodrama no
filme Lili Marlene do Diretor Rainer Werner Fassbinder, ao dizer que Fassbinder
cria um melodrama distanciado ao mostrar o estranhamento de uma histéria de
amor. O uso recorrente da mesma cancao de forma “calculada” e “sistematica”
age em seu diverso acionamento de modo contrario ao contexto de cancdes
emblematicas do cinema. Um dado interessante apresentado por Jodo Paulo
Cruz é que a musica estabelece significados opostos dentro e fora da narrativa
cinematografica de Fassbinder.

A retomada de caracteristicas melodramaticas por géneros e praticas
artisticas no século XX é bastante recorrente. Jesus Martins- Barbero (2003)
chega a dizer que o melodrama agrada a “latinidade” e, deixando de lado as
severas criticas ao género®®, podemos perceber qualidades desta estética em
quase todas as expressdes artisticas, principalmente aquelas voltadas para um
grande publico que se apresenta, segundo Martin-Barbero, como

Em forma de tango ou telenovela, de cinema mexicano ou
reportagem policial, o melodrama explora nessas terras um
profundo fildo de nosso imaginério coletivo, e ndo existe acesso a
memoria historica nem projecédo possivel sobre o futuro que néo
passe pelo imaginario. [MARTIN-BARBERO, 2003: 316].

Alguns estudos trazem essas confluéncias do género melodramatico com

outras estéticas artisticas voltadas para um publico heterogéneo, como exemplo

% Disponivel em: http://www.elo.uerj.br/conteudo/artigos/quem_ouve_lili_alemanha.html

*® Quando se fala de rigorosas criticas ao género melodrama, podemos recorrer, por exemplo, as
criticas de Theodor Adorno quanto aos ideais iluministas de mitificacdo das massas (ADORNO,
2002, 05-44) e/ou Gil Vicente Tavares em seu artigo A Melodramatica Industria Cultural, S/D.


http://www.elo.uerj.br/conteudo/artigos/quem_ouve_lili_alemanha.html
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0s circos-teatros no Brasil. Dentre esses estudos, cito os realizados por Paulo
Merisio (2009), os quais apontam aspectos em comum entre o0 melodrama e 0s
circos-teatros, com a intencdo em satisfazer o gosto da plateia. O maniqueismo e
o conflito gerados pelo embate dos polos dramaticos opostos séo recheados de
truques, peripécias, revelacdes e auto-reconhecimento nas personagens e
autenticado pelo publico inserido no imaginario coletivo. Também pode-se
constatar que os espetaculos melodramaticos e circo-teatros apostam muito mais
no aspecto plastico, portanto visual, em detrimento do texto, visto as
complexidades de cenarios e suas diversas ambientacoes.

Ainda, nesse campo de estudo, ha os de Neide Veneziano (2008) que
assinala a relacdo entre o melodrama e o teatro de revista no Brasil e como eles
garantem o acesso ao gosto popular acabam sendo consideradas inferiores as
outras estéticas, cujos codigos eram inatingiveis ao grande publico. Ainda, ambos
os estilos tinham forte capacidade de despertar emocoes e diversao nas plateias,
a diferenca estava na musica, pois no melodrama, ao contrario do teatro de
revista, ela ndo era parte efetiva da dramaturgia, apenas sublinhava as emocdes
das cenas.

Para além de uma plateia variada, ha também tracos em obras de
dramaturgos que vislumbram um lado oposto de composi¢cdo de publico, pelo
menos é o0 que sinaliza Guinsburg (1994) quando diz que ndo somente o
melodrama, mas também o folhetim sdo identificados na arte de Nelson
Rodrigues, juntamente com outros estilos estéticos. Além de Guinsburg, Ismail
Xavier (2003:165) acrescenta que o teatro rodriguiano situa-se num ponto de
intersecdo, pois apresenta forma e nucleos tematicos tanto do drama moderno
quanto do melodrama popular e seus excessos. Mas, mesmo que utilize
elementos tipicos do melodrama, o seu uso manifesta uma crise de valores
contrarios ao género.

No estudo de Jardim (2008), hd a observacdo da funcdo do género em
alguns contos de Eca de Queiroz quando a autora apresenta que, mesmo nao
sendo apreciador do teatro melodramatico, o escritor portugués se utiliza da
estrutura do melodrama de forma a criticar os romanticos ao mesmo tempo em
gue busca por meio de uma leitura prazerosa provocar a consciéncia do leitor.

Nesse contexto, destaco duas de suas falas:
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Pelos textos nao ficcionais de Eca € possivel depreender que o
escritor ndo aprecia o teatro melodramatico, tanto praticado na
Franca como em Portugal, mas reconhece seu alcance. Talvez
por isso mesmo ele se sirva de sua estrutura, para intensificar sua
ironia por meio de uma articulacao tipica romantica prova-se uma
falha ou um erro desse comportamento. [JARDIM, 2008: 128]

Ainda:

s

Eca assimila que o melodrama é um modelo aceito e
compreendido pela sociedade da época. Sendo assim, seria mais
facil “plasmar” a sua critica (quando ataca 0s romanticos) e
despertar consciéncias (ele acha Portugal uma nacdo sem
desenvolvimento), ja que a leitura seria prazerosa e absorvida, em
tese, por essa sociedade, além de ironicamente tomar um modelo
romantico de sucesso e fazer dele um ataque aos proprios
romanticos. [Op. cit: 131].

Como vimos Brecht, ao escrever O circulo de giz caucasiano, foi mais um
escritor que também faz uso de elementos e caracteristicas que se assemelham
ao melodrama, mas como metateatro, a recriagcdo aponta para um Viés oposto a
da interpretacédo romanceada.

O Oriente e suas producdes teatrais fascinavam pela narrativa e a forma o
teatrélogo aleméo, contexto que lhe deu um outro olhar sobre a composicdo
ocidental, o qual contribuira no movimento de suas obras. O drama ocidental sera
0 seu mote, em constantes embates com o teatro do passado que, por via de fato,
ainda se fazia presente, impulsionando suas consideracdes acerca de uma nova
arte de representar.

A luta de classe marxista perpassaria para suas obras nao apenas nos
embates sociais que ele apresentava, mas, no conflito constante entre os estilos.
Desta maneira pode se pensar que seu teatro buscou uma antitese da tese

FPRLR

dramatica, como ele diria em dialogo de “A Compra do Latdo”: de uma critica do

teatro nasce o novo teatro (BRECHTt, apud Peixoto, 1981: 29). Ou ainda:

Copiar n&o é o “caminho mais facil’. Ndo é uma vergonha. E uma
arte. Ou seja, € preciso tornar a copia uma arte, precisamente
para que ndo se verifique nem uma reducdo a férmulas, nem
rigidez alguma. Olhe para citar minha experiéncia pessoal desse
processo, como dramaturgo, copiei a dramatica nipbnica, helénica
e elizabetana, e, como encenador, os arranjos de cénicos do
comico popular Karl Valentin e os esbocos de Caspar Neher, e
nao me senti, nunca, menos livre. [BRECHT, 2005a: 220].
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A pratica de Brecht aciona também um dos pensamentos de Tzvetan
Todorov (1980:46) sobre as indagacOes acerca da origem dos géneros. O autor
defende a ideia de que um novo género é sempre a transformag¢do de um ou
varios géneros antigos: por intervencdo, por deslocamento, por combinacéo,
poder-se-ia de modo comparavel, compreender o novo estilo épico, ou, forma
épica de teatro de Brecht.

Vitor Hugo em seu prefacio de Cromwell (1827), defendeu a mistura
harménica do belo e do feio no mundo, apontando que ha um hibridismo entre os
géneros, sempre 0s contextualizando em seus respectivos espacos e tempos.
Segundo Hugo, o tragico e o cdmico, o lirico e 0 épico coexistem nas obras.

E, se o sublime é para Vitor Hugo uma representacdo da alma expurgada
pela moral cristd e o grotesco a reproducdo da besta humana, encontra-se no
esteio narrativo da fabula de O circulo de giz caucasiano - em seu arcabouco
biblico - o seu lado sublime, € na contra-argumentacdo brechtiana o seu lado
grotesco. Como diria Esslin (1979: 118): e de fato a linguagem vigorosa e
desassombrada da Biblia de Lutero permeia os escritos do ateu e blasfemo
Brecht.

Todavia, se falamos de contrarios como engrenagem da Arte, parafrasendo
Victor Hugo (2007) repousa sobre o tribunal de Azdak, lugar da sordidez
grusniana, o seu contraste: Grusche, a personagem que € "livre de toda mescla
impura”, no seu percal¢o ela caminha tal como “o sublime rodeado de todos os
grotescos.”

O metateatro de Brecht, naturalmente concebendo personagens tipos a luz
de sua época, aponta para um género hibrido, cuja forma renasce de releituras de
outras formas, bem como atualiza seu texto com o universo dos sujeitos de seu
periodo.

Os tempos se modificam, os costumes se transformam, as politicas se
invertem a partir das transformacdes do sujeito e, ndo diferentemente, os géneros
dramaticos evoluem em concomitancia com as evolu¢des do homem como
confere Todorov (1980: 49/50) quando diz que 0s géneros se comunicam e
apresentam aspectos constitutivos com o0 meio social no quais eles ocorrem e se

relacionam.
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Aqui, destaco a concepcéo da plateia para a qual a peca foi montada:
Broadway. A missdo moral e civilizatoria que era apregoada principalmente nos
textos dos melodramas pos Revolucdo Francesa, implicava na valorizacdo da
familia, tolerancia religiosa, amor a patria e respeito as hierarquias. Com o passar
dos tempos modificam-se os valores, aperfeicoa-se — ou corrompe-se — 0 sistema
de capital, e como lembra Xavier (2003: 98) as volatilidades das morais
negociadas, continuam confortando com eficiéncia as consternacdes e as chagas
gue envolvem os diferentes grupos, classes, etnias, identidades sexuais, nacoes,
entre outros.

Desde o surgimento do melodrama, verificado aqui em correlagcdo com as
ideias de um sujeito do iluminismo, seus passos em terrenos sociais em contato
com um sujeito sociolégico, o melodrama apresenta-se como género de
importancia na compreensdo das modificacdes do sujeito e evolucao do discurso.

Chartier (1990) ao discorrer sobre as leituras camponesas da Franga do
século XVIII verifica que Biblias, versdes abreviadas e historias da Biblia eram os
livros frequentemente mais encontrados nas casas dos camponeses. Brecht foi
um eximio conhecedor da Biblia. O teatrélogo alem&o chegou a responder que
seriam 0s escritos biblicos sua maior influéncia literaria, quando questionado por
um reporter (ESSLIN 1979).

Bornheim (1992) e Barthes (2007) apontam que mesmo sendo O circulo de
giz caucasiano uma releitura de uma fabula chinesa, seria dificil ndo fazer
aproximacdes com a histoéria biblica de Salomé&o. Segundo Esslin (1979) Brecht
usa-se com maestria dos assuntos biblicos por meio da justaposicao, paralelismo,
repeticdo e, em especial a inversdo — uma das marcas da parddia.

O discurso antigo, o arcabouco biblico, interage com as enunciacées de
cada tempo. Em O Julgamento de Salomédo e n’ circulo de giz caucasiano ha
orientacdo do discurso para uma terceira pessoa, 0 publico, que ira influir na
perspectiva formal e de conteddo que é apresentado. A forma poética, tal como a
linguagem, séo diferenciadas pelas condicfes socioeconémicas de cada época.
As observagbes acerca de Brecht e do melodrama confere uma perspectiva
dialogica entre as poéticas, compreendendo que a peca em analise sob forma de
teatro épico cunhado por Brecht, investe na tradicdo de forma e estilos, como

exemplo o melodrama, a fim de ultrapassa-los de forma critica.
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CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa formal é incessante, a linguagem
teatral é questionada de maneira profunda.
Dialoga com a tradicdo para ultrapassa-la, e o
faz criticamente. O discurso ndo é desprovido da
poética. Pelo distanciamento operado no espago
e no tempo, questdes cotidianas, tidas como
habituais e eternas, podem ser vistas com
estranheza e, portanto, retirada a crosta do
cotidiano, cria-se a possibilidade de serem
modificaveis.

[AGENOR BEVILACQUA SOBRINHOQO]

As dificuldades em estabelecer relacdo entre o melodrama e o teatro épico
de Bertolt Brecht nascem ndo somente das diferencas existentes no contexto
sociocultural de cada um deles, mas também do grande aspecto pejorativo que
foi, e ainda é, dedicado ao primeiro género. E certo que a estrutura melodramaética
parte de uma composi¢cdo muito simples: de um lado esta a luta do bem contra o
mal e, de outro, consequentemente, a busca pela reparacdo de uma injustica e/ou
a procura de uma felicidade amorosa.

Além disso, acrescenta-se a essa questdo a ideia de um género popular e
seu apelo para o0s aspectos visuais em detrimento da literatura. E assim tém-se os
componentes basicos para que criticos e historiadores assentarem o melodrama
em um nivel dramatuargico e estético inferior aos das grandes obras draméticas.

Ainda, outros fatores contribuem para a desqualificacdo do melodrama por
parte de alguns criticos, um deles esta ligado a sua consolidacdo na Franca,
qguando da ascensdo do Regime de Napoledo em 1799, momento em que alguns
autores de melodramas foram complacentes com o poder estabelecido, seja para
nao terem suas obras censuradas e/ou aproveitar do entusiasmo popular
estabelecido na época. O Proprio Brecht (1967) aludiu sobre a relacédo das pecas
populares e certos regimes politicos, pois para ele determinados governos

projetam em seus povos os reflexos de algumas destas obras: falta de pretenséo
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e desconhecimento. Mais tarde, as criticas ao género partem do principio da
utilidade mercadolégica a qual o melodrama se prestou.

No entanto, retirando a poeira sobre o género, pode-se perceber que seus
recursos linguisticos e de enunciacdo podem servir a necessidades outras —
objetivas - do teatro, que ndo apenas do despretensioso e superficial das pecas
populares a prostituicdo mercadoldgica da arte de consumo perante seus clientes
impotentes. Comparacdo que € feita por Brecht (2005) ao se referir a industria
cultural estadunidense logo apés a negativa do circulo de giz caucasiano pelos
produtores da Broadway.

Assim, na primeira parte desta pesquisa identifiquei e analisei elementos e
caracteristicas do género melodrama na peca de Brecht, em especifico no
metateatro, comparando e apontando o diferencial brechtiano que conduz a uma
leitura parodiada do género.

A parédia se apresenta ao longo da analise como um jogo de comparacao a
reminiscéncia literaria teatral: o melodrama. Constitui-se assim o discurso critico,
transformador, pois que adquire novas significacbes apo6s o destronamento do
género. Neste sentido, o carater parddico ndo pode ser emprestado aos fins de
uma técnica simplesmente voltada ao riso ou a uma linguagem de desprezo, uma
vez que, como verificado, percebe-se como o recurso parddico vai para além do
risivel e, principalmente, porque € um recurso extremamente critico em si e
distanciador. A constar que, a partir da “abertura da pecga”, o leitor € levado a uma
postura marcadamente anti-ilusionista, distanciada (com prélogo, autor, musica):
€ um teatro que ndo esconde ser teatro, mascara, disfarce, acumulando a funcao
da peca dentro da peca.

Em seguida, busquei recuperar as etapas do fenébmeno teatral (autor-obra-
publico) tanto no melodrama como no épico e, assim, constatar mais uma vez,
que o recurso parodico cria um texto paralelo e ndo reverenciador do texto
anterior.

Brecht é dos que ndo tem medo de tomar modelos. Ele cria uma parddia
com O Circulo de Giz, mas nado reverencia o melodrama. Ele parodia e logo
constroi personagens a luz do recurso cémico e ingénuo, porém critico,
principalmente na construcdo da personagem Azdak, que se configura como o

exemplo do destronamento, quando cria uma lei baseada em uma ética popular e
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Grusche que traz uma situacdo melodramatica para ser julgada pela transgressao
de Azdak.

Durante o percurso de reflexdo, vislumbrei um jogo no qual as lagrimas
pudessem ser convertidas em reflexdo, o gesto exagerado em gestus social,
apostando no entrecruzamento do enunciado melodramatico e o contexto de
enunciacdo do autor, na suscitagdo de metaforas sociais dentro de um universo
descomedido do melodrama.

Busquei investigar um modo de atuacdo e representacdo melodramatica e
brechtiana compreendendo seus contextos sociais de revolugdes, de batalhas e
conquistas, para entdo apresentar a transposicado de Brecht para questbes mais
lugubres dos “julgamentos” sociais. Desta maneira, se a intensidade das
conflagracdes vivenciada pelo periodo da Revolucdo Burguesa perpassa para o
gesto e voz dos atores descomedidamente é porque nada que acontece em uma
revolugdo é de dimensdo contida e intimista, desencadeando em uma
interpretacdo exagerada.

Brecht podera até utilizar-se de determinados exageros, porém ele
compreende que uma batalha ndo é apenas fisica, de trincheira, ela também
acontece nos gabinetes, na mente, e neste aspecto ela é de foro intimo e
controlada. E, por isso, seu jogo de atuacdo é o das contradicdes, dos opostos,
gue se entrecruzam proporcionando um teatro de riqueza e variedade. Como visto
resultado das leituras anteriores, Brecht ndo anula as emoc0fes, ele as mostra,
exigindo que o leitor (espectador) eleve-as ao nivel do raciocinio e com lucidez.

Por ultimo, procurei compreender a histéria, 0s sujeitos e os géneros a partir
de um entrelacado de aproximacdes e distanciamentos. Entendendo O circulo de
giz caucasiano sob a perspectiva do teatro épico, a peca investe na tradicdo de
forma e estilos a fim de ultrapassa-los de maneira critica. Desta maneira, em um
primeiro instante, no plano da identificacdo dos sujeitos e suas preposicdes ao
épico brechtiano e ao melodramatico, o pensamento culmina na reflexdo de que
as questdes sociais no melodrama se dao de forma indireta a seus
acontecimentos; é um pano de fundo de uma historia contada na logica do sujeito
da razéo, soberano.

Ja Brecht ao entender o sujeito por uma perspectiva socioldgica, ergue

sobre o proscénio um tear social, no qual as relagdes subjetivas dos individuos so
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sao identificadas, pelo menos em tese, quando atravessadas por essa primeira
vista.

Se a lenda chinesa O circulo de Giz pode ser considerada uma estoria
analoga a parabola biblica do julgamento de Saloméo, como posto no inicio deste
trabalho, as duas narrativas contribuiram na organizacdo de uma nova e objetiva
rede de significacbes no tocante a relacdo do homem com a propriedade,
Portanto, fez-se necessario compreender como as vozes do discurso alegorico se
entrelacavam ao discurso da objetividade épica: o da posse social.

Desta maneira, busquei investir na tensdo direta entre estas duas estéticas.
O sofrimento da criada Grusche e do pequeno Miguel foi o ponto de partida para
descobrir o0 melodrama, apostar na hipétese inicial. Mas, no movimento de achar
essas pérolas, encontrei outras, mais complexas, maiores, quando vi em Brecht a
subversdo do género. Na fabula interpretada e reproduzida, no contexto do texto
todo, soma-se a voz de Brecht as varias outras vozes intrinsecas no discurso da
narrativa, e que ainda serdo afetadas pelas diferentes vozes sociais, culturais e
histdéricas de seus receptores: o publico.

Os desdobramentos dessa pesquisa conduziram-me a ideia de que Brecht
ndo abre mao de recursos e mecanismo linguisticos do teatro burgués o qual
sempre buscou criticar, opondo-se de certo modo ao rigor de suas convencdes
politicas e de luta, acarreta na tese - percebida por mais de um teérico - que
mesmo teorizando uma pratica contra o teatro do passado, é no proprio teatro do
passado que esta para Brecht o caminho mais apropriado de desconstrucédo ou
elevacdo de um discurso. Em especifico, em O circulo de giz caucasiano a
relacdo com o melodrama na Franca ganha proporcdes mais significativas devido
a ligacdo do género e a Revolugcdo Burguesa, no qual a relacdo do homem com a
propriedade comeca a ganhar novos contornos que sao colocados em xeque por
Brecht.

A relacdo entre Brecht e Melodrama, como dito na apresentagao,
encaminhou-me para um jogo de possibilidades, vislumbres e conjunturas
provaveis. E um estudo de olhares sobre e entre olhares no qual a engenhosa
arquitetura épica de Brecht revela uma tessitura de esconder e revelar o vaivém

entre passado e presente, de se valer do uso de formas antigas ponderadas ao
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seu tempo e de demonstrar um teatro de possibilidades, de busca. E por isso é
um teatro de trilhos, pois conduz a probabilidade de surgimento de novas formas.

Por fim, convido o leitor a navegar na imagem que construi ao longo da
escrita dessa dissertacao:

Em uma estacao de trem, pessoas bem vestidas esperam para embarcar. O
apito da locomotiva avisa que logo ira partir. As pessoas sentam-se em seus
lugares devidamente marcados. Em algumas cabines, as paredes séao estofadas,
porém, um pouco corroidas lembram que a pompa que era outrora presente, hoje
esta no passado. A fumaca corre pela lateral externa do trem embacando a visao
do seu exterior. Logo a luxuosa estacdo € deixada para trds e os trilhos vao
conduzindo os vagfes para outras paisagens. As casas simples de operarios a
beira da estrada de ferro € o anuncio de que, logo a frente encontra-se uma
grande fabrica. Os trilhos adentram na vila. Alguns passageiros fecham suas
janelas, ndo querem ver. Agora pode-se olhar entre as portas e vidracas, como
que pelo buraco de uma fechadura. Pode-se ver um homem colocando um
uniforme pardo e pesado sobre o corpo ou uma mulher mexendo algo em uma
cacarola ja um pouco amassada. Em um dos cémodos ha uma crianca que chora,
guando |4 eles se encontram € acionada a troca de linhas. Aquela casa se
distancia, volta a ser mais uma casa em meio as varias outras. Criancas correm e
acenam para a locomotiva. Ao fundo, um grupo de pessoas reunidas conversa e
gesticula sobre algum assunto. O homem de uniforme pardo ao longe atravessa
a rua. A mulher com a crianca corre para alcanca-lo. A fumaca corre novamente
pela lateral externa do trem. E quando se pode ver com nitidez o lado de fora,
véem-se enormes muros cor cinza de uma fabrica de tecido. Alguns operarios irédo
ocupar os ultimos vagdes. O que nao importa, a locomotiva deixou de ser a
histéria, quando o que esta la fora, as margens dos trilhos, é o que queremos ver.

Os trilhos épicos de Brecht que conduzem os percalcos do melodrama. O
percalco pode ser entendido nas duas concepc¢des distintas da palavra: ganhos e
transtornos. Uma vez que, ao jogar com a tradicdo tanto das formas quanto dos
assuntos, o teatro de Brecht, como os trilhos, tem poder de decisdo: ele guia,

enquanto a locomotiva melodramatica é guiada.
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