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Resumo

A proposta deste estudo € analisar a constru¢@o do texto draméatico Tambores na Noite (Bertolt
Brecht) e sua encenacdo no Brasil de 1972 sob a direcdo de Fernando Peixoto. Para tanto,
procura-se valorizar as discussdes estéticas e politicas da Alemanha apds a Primeira Guerra
Mundial, momento em que Brecht escreve Tambores, a0 mesmo tempo em que se verifica a
construgdo dos personagens e do enredo da peca. No que se refere a recuperacdo das propostas
tedricas do dramaturgo pelo diretor brasileiro busca-se compreender a historicidade do discurso
de Peixoto quando se trata da transformacéo do teatro brasileiro ao longo dos anos de 1970 por
meio das proposicoes de Brecht. Por fim, pretende-se analisar a construcdo cénica do
espeticulo de 1972 com o objetivo de verificar os possiveis didlogos entre a proposta de

Peixoto e seu grupo e a sociedade da época.

Palavras-Chave:

Historia — Bertolt Brecht — Fernando Peixoto — teatro brasileiro — Tambores na Noite

Abstract

The purpose of this study is to analyze the construction of the dramatic text Drums in the Night
(Bertolt Brecht), directed by Fernando Peixoto, and its staging in Brazil of 1972. Thus, this
study aims to valorize the aesthetic and political discussions of Germany after the First World
War — when Brecht writes Drums -, at the same time that verifies the construction of the
character and the plot of the play. And about the recovering of the theoretical proposals of the
playwright Bertolt Brecht by the Brazilian director Fernando Peixoto, this study aims to
understand the historicity of Peixoto’s discourse when he deals with the transformation of the
Brazilian theater along the construction of the 1972 show aiming the verifying of the possible

dialogues between the purpose of Peixoto and his group and the society of that time.

Keywords:

History — Bertolt Brecht — Fernando Peixoto — Brazilian Theater — Tambores da Noite
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Recompor os fragmentos do espetdculo teatral Tambores na Noite ocorrido em 1972,
em Sdo Paulo, foi, por um tempo, o objetivo central desta pesquisa. No entanto, com 0
desenrolar da andlise e o exame da documentacdo, pouco a pouco recuperada, foi-se
construindo um quadro amplo de possibilidades interpretativas que nio se restringia ao
momento da encenagdo do texto dramdtico. Em outros termos, pode-se dizer que, ao partir de
uma idéia, tida como o ponto inicial, o passado foi se apresentando como algo difuso,
complexo e ndo-linear. Dessa forma, importantes nomes despontaram no contexto deste
estudo, entre os quais destacam-se Bertolt Brecht e Fernando Peixoto; diferentes documentos
exigiram flexibilidade de andlise e extenso referencial tedrico-metodoldgico e, além disso, o
locus privilegiado de investigacdo deixou de ser “o espetaculo” de 1972 para, de forma geral,
tornar-se a elaboragdo do texto dramatico, a (re)significacdo das teorias e das temdticas de
Bertolt Brecht, a constru¢do cé€nica da encenagdo e, por fim, a recepcao do espetaculo pela
critica especializada. Percebe-se, portanto, que se construiu um caminho interpretativo
apoiado na documentacdo e na propria pratica da pesquisa, sem privilegiar certezas prévias e
trilhar uma simples trajetéria do passado para o presente, visto que as vicissitudes do trabalho
do historiador sdo edificadas pelo presente, ou seja, pelo tempo do pesquisador. Assim, com o
objetivo de apresentar a andlise que agora se configura como Dissertacio de Mestrado
valorizar-se-4, nesta introducdo, o tempo presente, o qual é chamado por Carlos Alberto
Vesentini' de o “tempo interpretador”, visto que € a partir dele que se constréi a interpretacao
e, portanto, se institui a pesquisa.

Como, entretanto, entender este “tempo interpretador” e sua relacio com o passado?
Afinal, até que ponto aquilo que ja ocorreu € passivel de ser recuperado? Como uma pergunta
inicial se desdobra em multiplos questionamentos? E, o primordial, por que uma pergunta do
presente se dirige ao passado? Se o presente é fundamental para a pesquisa em histéria € justo
lembrar os escritos de Walter Benjamin em suas singulares teses Sobre o conceito de historia,

em especial a décima quarta, que é precedida por uma significativa epigrafe de Karl Kraus:

“A origem é o Alvo.”
Karl Kraus, Palavras em verso.

A histdria € objeto de uma construg@o cujo lugar ndo é o tempo homogéneo
e vazio, mas um tempo saturado de “agoras”. Assim, a Roma antiga era para
Robespierre um passado carregado de ‘“‘agoras”, que ele fez explodir do
continuum da histéria. A Revolugdo Francesa se via como uma Roma
ressurreta. Ela citava a Roma antiga como a moda cita um vestudrio antigo.

' VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato. Uma proposta de estudo sobre a Meméria Histérica. Sdo Paulo:
Hucitec, 1997.
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A moda tem um faro para o atual, onde quer que ele esteja na folhagem do
antigamente. Ela é um salto de tigre em direcdo ao passado. Somente, ele se
da numa arena comandada pela classe dominante. O mesmo salto sob o livre
céu da histdria, é o salto dialético da Revolucdo, como o concebeu Marx>.

Sdo complexas as elaboragdes de Benjamin, contudo o que interessa aqui ressaltar € a
concepcdo de tempo por ele explicitada, bem como suas implicagdes para o trabalho do
historiador. A critica a um “tempo homogéneo e vazio” é um forte questionamento a idéia de
causalidade linear na histdria, pois o pensador alemao ndo considera o tempo histérico como
sindnimo de progressdo ininterrupta rumo a um felos. Obviamente, esse entendimento € fruto
de uma refinada elaboracao intelectual que tem por base, entre outras coisas, a aproximacgao
entre marxismo e teologia judaica, a qual, de acordo com Michael Lowy, remete a dois

3

importantes conceitos: o de “rememoracdo” (Eingedenken) e o de “redengdo messidnica”
(Erlosung)’. Em toda a extensdo das teses, esses termos, diretamente ligados a tradi¢cao
religiosa, s@o utilizados em favor de um materialismo histdrico explosivo e transformador e,
em conseqiiéncia, contrario a previsibilidade da histéria e da prdxis humana. Dessa forma,
Benjamin reflete de forma contundente sobre a relacdo passado-presente, demonstrando a
importancia ndo s6 dessa correspondéncia, mas também do sentido transformador que a
histdria carrega. Assim, sua concep¢do quebra a linearidade temporal, em favor de um tempo
carregado de “agoras”, os quais permitem olhar com particularidade para o passado e, ao
mesmo tempo, com desconfianga para a idéia de progresso. Sob este aspecto é valido
compreender a histéria como uma constru¢do que parte do presente, ou melhor, como a

intervencdo do “hoje”, e em favor dele, em um momento ja transcorrido. O presente do

pesquisador adquire, dessa forma, significativa importancia, visto que € por meio dele que se

* BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito da histéria. In: . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura — Obras escolhidas. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. 7. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994, v. 01, p. 229-230.

3 Cf.: LOWY, Michael. Walter Benjamin: aviso de incéndio: uma leitura das teses “Sobre o conceito de
histéria”. Tradugcdo de Wanda Nogueira Caldeira Brant. Sdo Paulo: Boitempo, 2005.

Sobre esse tema merece ser retomada uma significativa passagem de Lowy: “O resultado desse trabalho [as teses
“Sobre o conceito de histéria”] € uma reelaboracdo, uma formulacdo critica do marxismo, integrando ao
conjunto do materialismo histérico ‘estilhagos’ messidnicos, romanticos, blanquistas, libertdrios e fourieristas.
Ou, sobretudo, a fabricagdo, a partir da fusdo de todos esses materiais, de um marxismo novo, herético e
radicalmente distinto de todas as variantes — ortodoxas ou dissidentes — de sua época. Um ‘marxismo
messianico’ que sé poderia suscitar — como previra o proprio Benjamin — perplexidade e incompreensao. Mas
também, e antes de tudo, um marxismo da imprevisibilidade: se a histéria é aberta, se 0 “novo” é possivel, é
porque o futuro ndo é conhecido antecipadamente; o futuro ndo € o resultado inevitdvel de uma evolucdo
histérica dada, o produto necessdrio e previsivel de leis “naturais” da transformag@o social, fruto inevitavel do
progresso econdmico, técnico e cientifico — ou o que € pior, o prolongamento, sob formas cada vez mais
aperfeicoadas, do mesmo, do que ja existe, da modernidade realmente existente, das estruturas econdmicas e
sociais atuais”. (Ibid., p. 149.)
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constitui um determinado olhar para o passado. Robespierre, ao citar a Roma antiga durante
da Revolucdo Francesa, se aproxima do pesquisador “materialista dialético”, também de
Benjamin, visto que para ambos o passado é rememorado com vistas a transformacao social
do presente e ndo como um ponto especifico em uma grande linha do tempo. No caso desta
pesquisa, as idéias de ndo-linearidade temporal e de rememoracdo no sentido de
transformacgdo ou “redenc@o messianica” foram essenciais, pois no proprio enredo do texto
dramético Tambores na Noite percebe-se a citacdo do passado com vistas a modificar o
presente. A propria Revolta Spartakista, ocorrida em 1919 na Alemanha, e que serviu de pano
de fundo para as agdes dos personagens de Brecht, ja € por si mesma uma citagdo do passado,
haja vista que Spartakus € o nome do escravo rebelde do Império romano que foi
“rememorado” pelos trabalhadores alemaes nas lutas empreendidas logo apds a Primeira
Guerra Mundial. Nesse ponto encontram-se, portanto, duas mengdes ao passado que
conseguem explodir o “continuum da historia”: a dos revoltosos alemdes e a do dramaturgo
que recupera a experiéncia daqueles. Pode-se dizer, portanto, que o proprio tema de andlise
traz em si a citagdo do passado como uma possibilidade transformadora e, para entendé-lo
assim, os estudos de Benjamin foram essenciais.

Além dessas questdes, € preciso avaliar o significado da epigrafe de Karl Kraus e a
alusdo ao salto de um tigre em direcdo ao passado. De maneira imediata pode-se dizer que
essas duas referéncias ndo significam a busca de uma origem com vistas a gé€nese de um
determinado desenrolar histérico — proposta contrdria ao pensamento benjaminiano. De
acordo com Jeanne Marie Gagnebin, “O Ursprung designa [...] a origem como salto (Sprung)
para fora da sucessdo cronoldgica niveladora a qual uma certa forma de explicacao histérica
nos acostumou. Pelo seu surgir, a origem quebra a linha de tempo, opera cortes no discurso

I"*. Assim, a idéia de origem expressa nas

ronronante e nivelador da historiografia tradiciona
teses nao significa o retorno no tempo com vistas a alcangar um desenvolvimento continuo do
mais remoto ao periodo mais recente, mas objetiva recuperar um determinado passado com a
finalidade de transformar o presente e questionar a propria concepcao de histéria que encara o
tempo como uma linha sucessoria de progressos. Sob esse aspecto, aquilo que ja se passou

adquire status diferente e singular para o momento daquele que o recupera e, portanto,

4 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Histéria e Narracdo em Walter Benjamin. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999,
p. 10.
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parafraseando Gagnebin, o historiador deve estabelecer uma “experiéncia” com o passado’.
Este conceito, que remete aos textos “Experiéncia e pobreza”6 e “O narrador. Consideragdes
sobre a obra de Nikolai Leskov”’, é de suma importancia para compreender o significado da
funcdo do historiador que emerge das teses “Sobre o conceito de histéria”. Benjamin
compreende bem a perda da transmissdo de experiéncia no mundo contemporaneo e, em
conseqiiéncia, a realidade de um sofrimento que ndo pode ser comunicado — em seu caso
especifico a experiéncia da Primeira Guerra Mundial. Por isso, para ele, a histéria exige um
outro tipo de narratividade, a qual ndo se encerra em valores absolutos ou imortais, pois estes
se perderam apds o conflito que se estendeu de 1914 a 1918°. Longe de construir andlises
lineares, capazes de englobar um todo, com inicio, meio e fim, o pensador alemao prioriza os
saltos “sob o livre céu da histéria”, ou seja, chama a atencdo para as interrup¢des ou para os
siléncios do “historicismo™” e, assim, para uma escrita da histéria que nunca € definitiva, mas,

a partir do presente, € constantemente reescrita. Com bem avalia Gagnebin,

Acolher o descontinuo da histéria, proceder a interrup¢do desse tempo
cronoldgico sem asperezas, também é renunciar ao desenvolvimento feliz de
uma sintaxe lisa e sem fraturas. Nas suas anotagdes as teses “Sobre o
Conceito de Histdria”, Benjamin caracteriza a narrag@o da “histdria habitual”
(landldaufig) pela sua preocupagdo com a continuidade e pela sua crenca na
idéia de uma Nachwirkung, de uma causalidade cronoldgica eficaz. Ele
retoma essa descri¢do no Passagen-Werk e lhe dd um tom explicitamente
politico: a histéria habitual é, de fato, a “comemoracdo” das facanhas dos
vencedores, ela é a “apologia” que tende a “recobrir os momentos
revoluciondrios do curso da histéria”. A essa narrativa cumulativa e
complacente ele opde, nos dois fragmentos, a necessidade de ater-se a tudo o
que poderia interromper essa aparente coeréncia: “A ela [isto é, a habitual
representagdo da histéria ou a apologia] escapam os lugares nos quais a

5 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Prefacio — Walter Benjamin ou a histdria aberta. In: BENJAMIN, Walter. Magia e
técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura — Obras escolhidas. Tradugdo de Sérgio
Paulo Rouanet. 7. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, v. 01, p. 07-19.

® BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: . Ibid. p. 114-119.
" BENJAMIN, Walter. O narrador. Consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: . Ibid. p. 197-221.

¥ Em “Experiéncia e pobreza”, Benjamin é claro: “nunca houve experiéncias mais radicalmente desmoralizadas
que a experiéncia estratégica pela guerra de trincheiras, a experiéncia econdmica pela inflagcdo, a experiéncia do
corpo pela fome, a experiéncia moral pelos governantes. Uma gera¢do que ainda fora a escola num bonde
puxado por cavalos viu-se abandonada, sem teto, numa paisagem diferente em tudo, exceto nas nuvens, € em
cujo centro, num campo de forcas de correntes e explosdes destruidoras, estava o fragil e mintdsculo corpo
humano”. (BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: .Ibid., p. 115.)

? Esta expressdo ¢ aqui utilizada no mesmo sentido que Benjamin deu a ela em suas teses.
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transmissdo se interrompe e, com isso, suas asperezas € suas arestas que

oferecem uma escora aquele que quer ir além dela”"’.

Diante disso, compreende-se que o significado de histéria para Benjamin ndo se resume
a uma simples restitui¢cdo do passado, pois, afinal, o que lhe interessa € a transformacao do
presente, dai a necessidade de reavaliar o continuum da histdria, visto que a narracdo linear e
causal de tempos ja transcorridos ndo serve a transformacao social e, além disso, pretende dar
uma nocdo unica e definitiva ao passado. O salto de tigre fora da arena comandada pela
“classe dominante” e andlogo ao trabalho do historiador “materialista” adquire o sentido de
quebra, reavaliacdo e transformacgdo das idéias de tempo “homogéneo e vazio” e de um
sentido Unico para a historia. Assim, pode-se dizer, portanto, que o passado, ao se tornar
objeto de pesquisa, liga-se de maneira indissocidvel ao presente, ao “tempo interpretador” e,
por sua vez, a histdria, de acordo com a expressao de Gagnebin, torna-se “aberta”, capaz de
conter em si vdrias “conclusdes” desconhecidas. Com fundamento nessas idéias, pode-se
afirmar que a andlise do texto dramatico de Bertolt Brecht e a assimilacdo critica de suas
propostas por Fernando Peixoto ndo pretende ser definitiva, mas, ao contrdrio, € uma
construgdo do presente que tem por principio a “rememoracdo” benjaminiana.

E evidente que o contato com o passado se estabelece por meio de mediagdes com o
presente e, neste caso, ndo existem reencontros imediatos, mas sim um processo reflexivo e,
acima de tudo, mediatizado pelo ‘“hoje”. Instaura-se, portanto, sempre um procedimento
interpretador, em que o historiador e seu préprio tempo nido podem ser entendidos como
entidades “neutras” diante da andlise do passado mas, ao contrario disso, sujeitos da propria
pesquisa. Partindo desse principio e levando em consideragdo a complexidade que envolve o
oficio de historiador, Vesentini elabora seu argumento, em A Teia do Fato, deixando evidente
a idéia de que o pesquisador, longe de ser o interpretador isento daquilo que ja transcorreu, é o
receptor de toda uma tradicdo do passado que percorre caminhos amplos e difusos. Sob esse
aspecto, o autor, de maneira indelével, chama a aten¢@o para as vicissitudes que marcam a
atividade de retomar o passado. Em outras palavras, pode-se dizer que o historiador ndo é
independente em relacdo ao herdado. Como bem diz Vesentini, “sendo o fato constituido por
determinada transubstanciacio — ele tende a transparecer, no tempo, como produto e

significacdo de e para um pretenso geral — ele se torna uma das vias da heranga a nds imposta,

10 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Histéria e Narracao em Walter Benjamin. 2. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1999,
p- 99-100.
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por um passado instituidor”'". Como, portanto, aproximar a idéia de um “passado instituidor”
da necessidade e importancia de realizar o “salto sob o livre céu da histéria”? Ao apresentar
uma complexa argumentacdo com vistas a alcangar uma prética de pesquisa mais condizente
com as intempéries do tempo, Vesentini esclarece a importancia de o pesquisador tomar
consciéncia da posicdo que ocupa diante daquilo que estuda. Da mesma forma que os
documentos devem ser entendidos como sujeitos e objetos da pesquisalz, aquele que os
manuseia € parte integrante do processo, pois nao lida com o inanimado, mas sim com
construgdes simbdlicas. Ele, no préprio ato de escolha do tema a ser trabalhado, seleciona o
material e elabora sua argumentagdo tendo como referéncia o seu “agora”, portanto o ato da
pesquisa nao deixa de ser uma elaboracdo pré-concebida pelo pesquisador. Diante disso pode-
se dizer que o salto libertador preconizado por Benjamin sé € inteligivel a partir da
reavaliacdo da pesquisa em historia que, longe de ser uma pratica essencialmente objetiva
marcada por uma causalidade temporal, é complexa e plural, pois, de acordo com Marc
Bloch, “os fatos humanos sdo, por esséncia, fendbmenos muito delicados, entre os quais muitos
escapam a medida matematica. Para bem traduzi-los, portanto para bem penetra-los [...] uma
grande finesse de linguagem, [uma cor correta no tom verbal] sdo necessarias”"”.

Se Walter Benjamin enfatiza a intensidade de um presente saturado de “agoras”, Carlos
Alberto Vesentini esclarece que esse mesmo tempo contém em si uma predefinicdo do que é e
o que significa o passado. Instaura-se, portanto, uma atividade, no minimo, dupla para o
historiador interessado em suplantar o continuum da histéria: o rompimento com uma certa
tradicdo e com as sutis “armadilhas” apresentadas, ao pesquisador, pelo “império do fato” e a
disposi¢do de encarar o presente como parte integrante da pesquisa. Conseqiientemente, pode-
se dizer que a relacdo entre o passado e o “tempo interpretador” deve ser vista como um
desafio cujo fim € a valoriza¢do do proprio presente, haja vista que é em fungdo dele que se
lanca mao da histéria. Por outro lado, a recuperagdo do passado € feita por meio de vestigios,
0os quais ndo passam de construgdes. Dessa forma, o procedimento histérico possui sua
propria temporalidade, que ndo € estanque e previamente definida, por isso as perguntas

lancadas ao passado sdo varidveis ao longo do tempo.

" VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato. Uma proposta de estudo sobre a Memdria Histérica. Sdo Paulo:
Hucitec, 1997, p. 90-91.

12 cf: MARSON, Adalberto. Reflexdes sobre o procedimento histérico. In: SILVA, Marco Antdnio da. (Org.).
Repensando a Histéria. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1984. p. 37-64.

5 BLOCH, Marc. Apologia da Histéria, ou, O oficio de historiador. Traducdo de André Telles. Rio de Janeiro:
J. Zahar, 2001, p. 54-55.
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Diante dessas discussdes € importante perceber a maneira como a investigagao, que aqui
se apresenta, se modificou ao longo do periodo em que foi elaborada. Se o interesse inicial era
a andlise do espetdculo Tambores na Noite, houve notdveis alteragdes durante o
desenvolvimento da pesquisa. Tais mudangas nao se devem somente a gama de documentagao
que foi sendo reunida, mas, juntamente com ela, ndo se pode esquecer que o entendimento do
passado é passivel de alteracdes. A medida que o corpus documental foi sendo lido e
interpretado por meio de significativos referenciais tedrico-metodolégicos, novos
questionamentos foram surgindo, além de que as questdes sociais e politicas do presente
foram se apresentando como argumento de discussdo e reavaliacdo do passado. Sem
minimizar a complexidade que envolve a interpretacdo histérica e levando em consideragdo as
proposi¢cdes de Benjamin e Vesentini, cabe avaliar o que tornou possivel a aproximacao de
trés momentos distintos e, aparentemente, divergentes: o periodo apds a Primeira Guerra
Mundial na Alemanha — ocasido em que Bertolt Brecht escreveu Tambores na Noite — , o
inicio da década de 1970 no Brasil — momento em que Fernando Peixoto dirigiu o espetaculo
— e, por fim, as circunstancias de elaboracao desta pesquisa.

De maneira geral existem alguns temas que perpassam toda esta pesquisa e que, de certa
forma, estdo interligados: o engajamento artistico, as conexdes entre estética e politica e a
relacdo entre individuo e sociedade. Bertolt Brecht, reconhecido por seu trabalho em defesa
da transformacdo politica e social, € um nome que carrega em si a confluéncia dessas idéias,
portanto a andlise de seus textos dramdticos e propostas deve passar por essas questdes. No
entanto, antes de mais nada, € preciso avaliar qual o significado de tais questdes no horizonte
de interpretacdo desta dissertacdo. Com relacdo ao tema do engajamento artistico, o que
chama a atencdo € a necessidade de compreender como ele se deu em um momento marcado
por um processo altamente castrador das liberdades civis. Ou seja, se o nome de Brecht
aparece como uma referéncia explicita ao que ficou conhecido como “arte de esquerda”, ou de
“oposi¢do”, € preciso compreender a maneira como ele foi recuperado no ambiente politico
do Brasil de 1972. Esse questionamento do presente que se dirige ao passado ndo deixa de
colocar uma interrogacdo sobre a prética artistica de hoje, quando nao se tem mais a presenca
de um inimigo comum, o qual, em fins da década de 1960 e meados de 1970, pode ser
apontado como a arbitrariedade dos governantes militares. Sob esse aspecto, € licito
questionar em que medida o engajamento se apresenta como uma possibilidade de debate e
discussdo social na sociedade brasileira do inicio do século XXI. Obviamente, as bandeiras
que se levantaram nos idos de 1972 ndo sdo mais as mesmas, o que ndo significa que elas

tenham deixado de existir. Apesar de hoje ndo se falar em “ditadura”, “violéncia estatal”,
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“repressdo”, etc, alguns termos, outrora utilizados, ainda permanecem no vocabuldrio
cotidiano como algo a ser buscado, tais como ‘“democracia”, “ética”, “consciéncia politica”,
entre outros. Certamente nenhum desses temas passa incélume aos escritos de Bertolt Brecht,
eles povoam as paginas de sua dramaturgia e sdo capazes de reluzir como proposta de debate.
Assim, ao tomar o texto dramdtico e a encenag¢do de Tambores na Noite como fonte de
pesquisa, busca-se compreender a proposta de engajamento presente nesses dois casos, 0 que
niao deixa de ser uma avaliagdo de um presente marcado prioritariamente por incertezas.
Nesse ambiente, os nomes de Brecht e Fernando Peixoto sdo importantes para compreender
que o processo de luta em favor da democracia e da ética ndo estd encerrado e € mais
complexo do que a simples exortacdo de sua necessidade. Buscar no passado aquilo que no
presente € necessdrio e urgente significa compreender o “hoje” como um processo incapaz de
ser explicado de maneira imediata e definitiva. Assim sendo, o engajamento artistico,
entendido como a intervencdo das artes no processo historico, ao ser analisado no ambiente
repressivo de 1972, permite compreender as sutilezas do didlogo entre arte e sociedade,
valorizando a historicidade das obras e suas possibilidades na sociedade atual. Se, durante a
Ditadura Militar, o engajamento de intelectuais e artistas significava uma forma de resisténcia
contra o arbitrio e a violéncia governamental, no Brasil do inicio do século XXI a sua
“rememoracdo” significa a tentativa de compreender um processo ainda aberto e inacabado,
permanecendo como metas a serem alcangcadas muitas das reivindica¢des do inicio da década
de 1970. Ainda existe algo para ser feito e € justamente por isso que os nomes do dramaturgo
alemao e do encenador brasileiro ressurgem do passado como ‘“centelhas de esperanga”. Sem
duvida, recuperar as lutas desses dois homens significa relembrar a restauragdo benjaminiana
que, “mais que um projeto restaurativo ingénuo, ela €, sim, uma retomada do passado, mas ao
mesmo tempo — e porque o passado enquanto passado sé pode voltar numa nao-identidade
consigo mesmo — abertura sobre o futuro, inacabamento constitutivo”'?.

Outro tema de capital importancia para 0 momento presente € que € marcante no
horizonte desta dissertacdo € a relacdo entre individuo e sociedade. Longe de querer encetar
um longo e exaustivo debate sobre esse tema, por sinal bastante amplo e complexo e que
ultrapassaria os objetivos e os limites desta introdugao, interessa aqui marcar a maneira como
ele estrutura um dado horizonte interpretativo. Sob esse aspecto, mais uma vez, os escritos de
Walter Benjamin sdo essenciais. Ao tratar da pobreza de experi€ncia e, em conseqiiéncia, da

auséncia de narracdo apds a Primeira Guerra Mundial, o pensador alemio toca em uma

14 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Histéria e Narracao em Walter Benjamin. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999,
p. 14.
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importante questao que, de forma geral, perpassa o contexto desta pesquisa: a substitui¢io de
crencas € certezas coletivas por valores cada vez mais privados e individualizados. Esse
processo de individualizacdo, que € percebido por Benjamin em meados da década de 1910,
se ampliou progressivamente ao longo do tempo a ponto de, no inicio do século XXI, a
maioria das pessoas, inclusive os governantes, se redimirem de qualquer responsabilidade
quanto aos problemas sociais. Diante dessa atmosfera de cada um se fechar em sua propria
casa, ou em sua propria pele, como bem diz um dos personagens de Tambores na Noite, a
indagacdo que emerge ndo € simples: como é possivel ainda aprender com Bertolt Brecht e
Fernando Peixoto? Em tempos cada vez mais sombrios, o que tém a dizer os trabalhos desses
homens que se dedicaram a produc¢do artistica e ao debate critico entre arte e sociedade?
Talvez o maior mérito de Brecht e Peixoto seja ndo se terem calado. Em momentos dificeis
denunciaram uma espécie de normalidade e chamaram a atengdo para a idéia, ja defendida por
Benjamin, de que cada momento histdrico possui suas potencialidades revoluciondrias, as
quais devem ser buscadas nas incertezas do presente e na reavaliacdo das conexdes entre
individuo e sociedade. Além disso, os trabalhos desses profissionais ajudam a compreender
que, por mais que se generalize o discurso da individualidade, ndo é possivel contrapor
individuo e sociedade como pdlos opostos, pois a indissociabilidade desta relagdo ¢ complexa
e ndo se deixa prender em esquematismos. Alids, o fato de muitos combatentes terem voltado
silenciosos da Primeira Guerra Mundial €, por si mesma, uma questdo social, portanto
coletiva. As propostas brechtianas ensinam ao homem do inicio do século XXI que todas as
suas agdes, inclusive as mais individuais, s@o frutos de uma sociedade que se transforma a
passos largos e que, ao mesmo tempo, divulga um discurso que favorece as idéias de
progresso e normalidade. Olhar com desconfianga para esse processo € importante e talvez a
melhor companhia, nesse caso, seria a de Fernando Peixoto, que, em 1972, atualizou as
propostas de Brecht a partir de suas necessidades.

Precisamente, pode-se dizer que a possibilidade de aproximacdo de trés momentos
historicos distintos — final da década de 1910, 1972 e o horizonte interpretativo desta pesquisa
— localiza-se nas urgéncias do presente, em especifico, na percepc¢ao de que o processo de luta
em prol de uma sociedade mais justa ainda estd longe de ser considerado concluido e na
crenga do poder transformador da atividade artistica. Essas duas percepcdes embalaram o
inicio desta pesquisa e se fizeram presentes na confec¢do deste trabalho, por isso o leitor
perceberd, ao longo dos capitulos, que todos os nomes que compdem esta andlise, seja dos
profissionais que se aproximaram de Bertolt Brecht e de Fernando Peixoto, seja daqueles que

aparecem em nota de rodapé como referencial tedrico-metodoldgico, sdo de pessoas que
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acreditaram, ou ainda acreditam, que a constru¢do de uma outra sociedade ainda € possivel.
Sob esse aspecto, merecem ser novamente recuperadas as significativas palavras de Walter
Benjamin: “Em cada época, € preciso arrancar a tradicdo ao conformismo, que quer apoderar-
se dela. Pois o Messias ndo vem apenas como salvador; ele vem também como o vencedor do
Anticristo”".

Além dessas questdes, € preciso ainda apontar as referéncias tedricas e metodolégicas
que serviram de base para a composi¢cao desta andlise juntamente com a documentacao que
constitui o corpus documental da pesquisa, visto que essas duas instancias foram entendidas
conjuntamente, ou seja, uma em funcdo da outra. De maneira geral, a aproximacgdo das idéias
de criacdo artistica, recep¢do e historicidade foram prioritdrias para a andlise do texto
dramético e do espetdculo Tambores na Noite. Sob este aspecto, os escritos de Edward
Thompson, Peter Szondi, Carlos Alberto Vesentini e Roger Chartier foram essenciais, em
especial no que diz respeito as nogdes de experiéncia, relagdo forma-conteudo, tempo
interpretador e (re)significacdo. Sem ter o objetivo de construir uma exaustiva discussdo
sobre as propostas desses autores, buscar-se-a ressaltar a importancia de cada um deles no
processo de confecgdo desta andlise tratando especificamente dos pontos que sdo primordiais
para uma visdo geral sobre este trabalho, pois todas essas referéncias serdo retomadas e
aprofundadas ao longo dos capitulos.

Por meio dos estudos de Thompson foi possivel perceber as elabora¢des culturais como
parte de um processo histérico dado. Ou seja, a composi¢ao de obras de arte, entendida como
producdo humana, ndo estd isenta de tensdes e reavaliacdes, pois, de acordo com o historiador

inglés,

Os valores ndo sdo “pensados”, nem “chamados”: sdo vividos e surgem
dentro do mesmo vinculo com a vida material e as relagdes materiais em que
surgem as nossas idéias. Sdo as normas, regras, expectativas etc. necessdrias
e aprendidas (e ‘“aprendidas” no sentimento) no “habitus” de viver; e
aprendidas, em primeiro lugar, na familia, no trabalho e na comunidade
imediata. Sem esse aprendizado a vida social ndo poderia ser mantida e toda
a produgio cessaria'’.

'S BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito da histéria. In: . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura — Obras escolhidas. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. 7. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994, v. 01, p. 224.

'® THOMPSON, Edward Palmer. A Miséria da Teoria ou um planetirio de erros. Uma critica ao pensamento de
Althusser. Tradu¢ao de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1981, p. 194.
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Portanto, a constru¢do de obras artisticas ndo deve ser entendida como a visdo
privilegiada de um criador. Ele, por sua vez, é fruto de uma sociedade onde “os valores sdo
vividos”, repensados e reavaliados cotidianamente, por isso o resultado de sua producdo
possui uma historicidade que lhe é propria. Desse pensamento surge a necessidade de afirmar
que a produgdo cultural é parte integrante do processo social, sendo o artista nada mais que
um profissional que recolhe seu material de trabalho e constréi significados que sdo passiveis
de serem retomados por outros profissionais.

Dito isso € importante ressaltar que, ao longo desta pesquisa, o nome de Bertolt Brecht
sempre foi recuperado no sentido de valorizar as tensdes vivenciadas por ele, o que significa
que sua obra nao foi tratada de maneira estanque, pois ela ndo resume um processo
automadtico que transpde a experiéncia do dramaturgo para a linguagem artistica. Sem duvida,
a elaboragdo de Tambores na Noite é perpassada pelas incertezas de uma Alemanha derrotada
na Primeira Guerra Mundial e abalada pelo movimento revolucionario Russo de 1917, assim
como pela revolta fracassada dos spartakistas em 1919, o que ndo significa que o texto
dramético seja um simples reflexo dessas questdes, mas sim uma constru¢do simbdlica
socialmente influenciada por elas. Assim, os valores vividos e interpretados por Brecht no
pOs-guerra foram importantes para o inicio de sua carreira como dramaturgo, visto que foi por
meio deles que seus escritos se tornaram possiveis. Pensar dessa forma significa entender a
obra de arte como resultado de vivéncias e ndo simplesmente como produtos artisticos. Nesse
contexto, € preciso considerar que o trabalho de direcdo de Fernando Peixoto também € um
processo marcado por incertezas e tensdes, fruto de uma especifica temporalidade e, como tal,
resultado de indagagdes.

Por outro lado, ndo € possivel negar que as obras artisticas utilizam uma linguagem que
lhes € propria. Elas ndo expressam apenas conteidos, por isso, por mais que estes sejam
importantes, é preciso compreendé-los juntamente com as questdes formais, principalmente
quando se prioriza a historicidade das obras. Se se levar em consideragcdo as propostas tedricas
de Thompson, é possivel presumir, no caso do exame de obras artisticas, que o peso da andlise
deve recair sobre a obra em si, pois, ao tomd-la como o centro de discussdo, é possivel
compreendé-la como o resultado de experiéncias diversas de seu autor. Nesse caso, a
importancia da relacio entre forma e contetido deve ser ressaltada.

Peter Szondi, influenciado pela concep¢do de histéria de Walter Benjamin e pela

Estética de Hegel, acredita que a poética dos géneros sofre alteragdes ao longo do tempo e,
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por isso, desenvolve seu argumento, em Teoria do drama moderno”, no sentido de
demonstrar que a partir de fins do século XIX a forma épica transforma pouco a pouco a
concepcdo de drama formulada desde o Renascimento. Nessa empreitada, o autor deixa claro
que sua interpretacao sé é possivel por meio da valorizagao tanto da idéia de historicidade dos
géneros quanto da relacdo dialética entre forma e conteido. Respondendo, segundo ele, aos
tedricos que enfatizam a importancia da normatividade da poética, Szondi faz a seguinte

consideragao:

[O] nexo entre a poética supra-histérica e a concep¢do ndo-dialética de
forma e contetddo nos remete ao vértice do pensamento dialético e histdrico:
a obra de Hegel. Na Ciéncia da légica encontra-se a frase: “As verdadeiras
obras de arte sdo somente aquelas cujo conteido e forma se revelam
completamente idénticos”. Essa identidade € de esséncia dialética: na mesma
passagem, Hegel a nomeia “relacdo absoluta do contetido e da forma (...), a
conversdao de uma na outra, de sorte que o conteiido nao € nada mais que a
conversao da forma em contetido, e a forma ndo é nada mais que a conversao
do conteido em forma”. A identificacio de forma e conteddo aniquila
igualmente a oposi¢do de atemporal e histérico, contida na antiga relagdo, e
tem por conseqiiéncia a historicizacdo do conceito de forma e, em udltima
instancia, a historiza¢do da prépria poética dos gé€neros. A lirica, a épica e a
dramética se transformam, de categorias sistemdticas, em categorias
histéricas'.

Valorizar a poética dos géneros como categorias histéricas, em detrimento de qualquer
espécie de normatividade, significa tratar a obra de arte como fruto de lutas, contradi¢des e
incertezas de um determinado periodo. Esse aspecto, realcado a partir da leitura das obras de
Szondi', foi essencial para a elaboracdo desta pesquisa, pois tais proposicdes, juntamente
com as de Thompson, permitiram compreender que ndo s6 os conteidos possuem
historicidade, pois a forma ndo é um receptaculo estatico de diversos contetidos, mas ambos
mantém uma relacdo, em sua indissociabilidade, mais vasta e complexa. O contetido se
identifica com as questdes formais e, assim, formam um todo que nao escapa das intempéries

da historia. Esse tipo de interpretacdo parece se aproximar perfeitamente das propostas de

Brecht, visto que elas priorizam, em sua extensdo, o debate entre arte e sociedade por meio da

' SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno [1880-1950]. Traducio de Luiz Sérgio Repa. Sio Paulo: Cosac
& Naify, 2001.

¥ Ibid., p. 24.

19 Além de Teoria do drama moderno, conferir:

SZONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. Tradugao de Pedro Siissekind. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2004.
SZONDI, Peter. Teoria do drama burgués [século XVIII]. Tradugio de Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac
& Naify, 2004.
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inter-relacdo entre a forma dramdtica e a épica. Sob este aspecto, pode-se dizer que o
dramaturgo alemao é um claro exemplo de intelectual que historicizou a poética dos géneros.

Levando em consideracdo esse raciocinio, pode-se afirmar que a andlise do texto
dramético Tambores na Noite € fortemente marcada pelas proposicoes de Thompson e
Szondi. A partir delas foi possivel olhar para a estrutura do texto e perceber nele ndo s6 a
reelaboragdo das experiéncias de seu autor, mas também o contato de Brecht com a poética
dos géneros, bem como a sua insatisfacio e recusa quanto ao uso de conceitos e féormulas nao
historicizadas. Essa compreensdo se aproxima também da andlise do espetdculo de 1972, haja
vista que a escolha de um texto escrito em fins da década de 1910 exige, no processo de
reatualizagdo cénica, a revisdo da obra no que diz respeito a forma e ao conteudo.

Ainda no que se refere a andlise da atualizacdo cénica de Tambores na Noite, as
avaliacdes de Carlos Alberto Vesentini sdo importantes, haja vista que o discurso de Fernando
Peixoto sobre o teatro brechtiano, cuja andlise € privilegiada no segundo capitulo, foi
valorizado e interpretado levando em consideracdo a sua historicidade, ou melhor, o seu
momento, seu “tempo interpretador”. No inicio da década de 1980, quando Peixoto reavalia
seu trabalho ao longo dos anos de 1970, em diversos textos busca considerar o significado das
teorias brechtianas para o teatro brasileiro, falando sempre de um teatro “realista, critico,
nacional e popular”. Obviamente essa formulacdo remete a um longo debate intelectual que se
fortaleceu em fins dos anos de 1970 e que procurou compreender o que foi e o que significou
a produgdo cultural no periodo. No entanto, o que torna o discurso de Peixoto singular € a sua
recusa em utilizar o conceito de “nacional-popular”, presente no debate intelectual da época, e
aproximar a idéia de “nacional e popular”, tal qual formulada por ele, do teatro de Bertolt
Brecht. A leitura de Vesentini possibilita perceber o momento no qual o diretor brasileiro fala
como um tempo de “reencontro, interpretacdo, em razio de determinadas condi¢des que t€m
por fundo propostas especificas, ou seu exame™?’. E em torno dessas propostas especificas
que gravita a andlise, pois assim € possivel perceber como o diretor, a partir de sua propria
concepcdo de teatro engajado, empreendeu seu trabalho e dialogou com diferentes no¢des de
arte engajada e luta politica. Compreender, portanto, a idéia de um teatro “realista, critico,
nacional e popular” sé foi possivel a partir da concep¢do de que as interpretagdes nao devem
ser vistas de maneira distante das condi¢cdes que as propiciam.

Por fim, as discussdes do historiador Roger Chartier devem ser ressaltadas como

importante referencial metodolégico. A contribuicdo mais significativa desse autor talvez seja

0 VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato. Uma proposta de estudo sobre a Meméria Histérica. So Paulo:
Hucitec, 1997, p. 97.



Introducao 19

a de ter aproximado a estética da recepgdo do campo de trabalho do historiador, pois assim
foi possivel pensar as vérias possibilidades interpretativas que uma obra artistica carrega em

sua relacdo com a sociedade. De acordo com ele,

As obras ndo tém sentido estavel, universal, imovel. Sao investidas de
significacdes plurais e moveis, construidas na negociagdo entre uma
proposi¢do e uma recepg¢do, no encontro entre as formas e os motivos que
lhes ddo sua estrutura e as competéncias ou as expectativas dos publicos que
delas se apropriam. E certo que os criadores, ou as autoridades, ou os
“clérigos” (quer pertencam ou ndo a Igreja), sempre aspiram a fixar o sentido
€ a enunciar a correta interpretacdo que deve restringir a leitura (ou o olhar).
Mas sempre, também, a recep¢do inventa, desloca, distorce. Produzidas em
uma esfera especifica, em um campo que tem suas regras, suas convengoes,
suas hierarquias, as obras escapam delas e assumem densidade peregrinando,
as vezes na longuissima duragdo, através do mundo social. Decifradas a
partir dos esquemas mentais e afetivos que constituem a cultura prépria (no
sentido antropolégico) das comunidades que as recebem, elas tornam-se em
retorno um recurso para pensar o essencial: a construcdo do laco social, a
consciéncia de si, a relagdo com o sagrado”.

A compreensdo dos significados plurais de uma obra, construidos por meio de
negociagdes entre proposi¢do e recepcao, sao fundamentais para esta andlise que tem como
pressuposto ndo s a discussdo do texto dramdtico, mas também a sua (re)significacdo em um
contexto histdrico e social diverso daquele em que foi elaborado. Sob esse aspecto é valido
afirmar que as propostas de Chartier propiciam a compreensdo de que o texto dramadtico
Tambores na Noite ndo possui um sentido imutdvel dado por seu autor, pois, se assim fosse,
ele dificilmente adquiriria significados para ser encenado em 1972. E justamente a idéia de
“negociacdo” que possibilitou sua releitura pelas pessoas envolvidas no espetdculo, assim
como favorece a elaboracdo desta andlise. Além disso, é preciso valorizar a idéia de
“recepgdo” no que se refere ao espetdculo. As pessoas que tomaram contato com a constru¢ao
cénica de 1972 construiram suas percep¢Oes a partir de seus pontos de vista, “deslocando”,
“invertendo” e criando significados sobre o espetdculo a que assistiam, portanto o sentido que
Brecht atribuiu a seu texto ndo € o mesmo, e nem poderia ser, daquele que foi construido por
Peixoto e seu grupo no inicio dos anos de 1970 e, muito menos, dos espectadores dessa
montagem. Existe, portanto, um processo interpretativo que, longe de significar a institui¢ao
de valores e significados, diz respeito a construgdes histéricas que precisam ser valorizadas

quando se tem por pressuposto valorizar a historicidade das obras artisticas. E claro que esta

! CHARTIER, Roger. A Beira da Falésia: a histria entre certezas e inquietude. Traducdo de Patricia Chittoni
Ramos. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002, p. 93.
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pesquisa ndo escapa desse processo de interpretacao, afinal ela se fundamenta justamente por
este pressuposto, em especial quando retoma as obras de todos os autores aqui citados, pois
nenhum deles atribui um sentido estdvel a obra artistica, haja vista que a interpretacdo, ou a
constru¢do de sentidos, € sempre voltada para o presente daquele que escreve, 1€ ou assiste.

E interessante perceber que a idéia de (re)significacdo expressa por Chartier e entendida
como a possibilidade de se construir sempre novos significados a partir de uma dada
temporalidade ndo deixa de ser uma referéncia que se aproxima das idéias de experiéncia,
relacdo forma-conteudo e tempo interpretador, pois o que converge em todas essas nogoes € a
necessidade de priorizar a historicidade, procedimento que nao € simples, porém necessirio
quando se enxerga a pratica da pesquisa como parte de um processo interpretativo. Portanto,
ndo se pode deixar de considerar que a andlise que ora se apresenta nada mais é que o olhar de
um agente social, envolvido nas discussdes politicas, culturais e sociais do inicio do século
XXI, para um passado ndo muito distante que ainda brilha como uma possibilidade para o
presente. Sem duvida, € esse o aspecto essencial desta pesquisa, € o leitor perceberd que ela
foi construida levando em consideragdao a efemeridade do tempo sem deixar de valorizar a
idéia de que o historiador sempre trabalha com os vestigios do passado e nunca com o
passado em si. Afinal, Marc Bloch ensinou a seus leitores que aquilo que j4 transcorreu nao
pode ser alterado, mas o que pode ser mudado sdo as avaliagdes sobre o passado.

Partindo dessas questdes, o capitulo 1, Historicidade e discussdo estética: andlise do
texto teatral ‘Tambores na Noite’, tem por objetivo examinar a composicdo do texto
dramético destacando as questdes sociais e estéticas do momento em que foi escrito. Para
tanto utilizaram-se, num primeiro momento, as formulagdes de Thompson e Szondi para
compreender as escolhas e propostas estéticas de Brecht no inicio de sua carreira como
dramaturgo e tedrico do teatro. J4 em um segundo momento, a andlise recai prioritariamente
sobre o texto teatral, enfocando a composicdo dos personagens € Os recursos cénicos
propostos pelo autor. De maneira geral, pode-se dizer que, nessa primeira parte, a
interpretacdo se dirige sobre a figura de Bertolt Brecht e sua relagdo com as intempéries de
uma Alemanha derrotada na Primeira Guerra Mundial, sem, contudo, desprezar as andlises ja
construidas sobre sua obra.

No capitulo 2, “Ele formulou projetos, nés os aceitamos”. As propostas de Bertolt
Brecht revisitadas por Fernando Peixoto, o leitor encontrard a andlise sobre o discurso do
encenador brasileiro a respeito do dramaturgo e teérico alemao. Para tanto, utiliza-se como fio
condutor da discuss@o o livro Brecht: uma introducdo ao teatro dialético, de Fernando

Peixoto. E neste ponto que a expressdo “realismo, critico, nacional e popular” vem para o
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centro do estudo com o objetivo de analisar a proximidade das proposi¢cdes brechtianas,
recuperadas por Peixoto, com a produgdo do teatro engajado durante os anos de 1970. Assim
se estabelece um didlogo com o realismo critico brechtiano e com os vérios autores que
trataram do tema do ‘“nacional-popular” no teatro brasileiro, em especial no periodo de
repressao politica e perda das liberdades democraticas: pds-1968. Por fim, a discussdo desse
capitulo € encerrada levando-se em consideracdo as possibilidades apresentadas pelo teatro
épico nos idos de 1970.

Por fim, no capitulo 3, Em cena, ‘Tambores na Noite’. Entre a revolucdo e a cama: as
incertezas do processo historico, empreende-se o estudo da composi¢do cénica de 1972 e sua
recepgao pela critica especializada. Num primeiro momento, prioriza-se a aproximagdo entre
os profissionais que montaram o espetaculo — Fernando Peixoto, Nucleo 2 (atores) e Mauricio
Segall (produtor) — com a finalidade de compreender as discussdes politicas que uniram essas
diferentes pessoas em torno de um projeto comum. Além disso, e utilizando fotografias,
depoimentos e a bibliografia especializada sobre o periodo, busca-se recuperar o significado
cénico e politico da montagem. Para tanto, privilegia-se o estudo da (re)significacdo do texto
dramético, comentando as possibilidades que carrega ao ser lido no ambiente de 1972. Ja o
estudo das criticas jornalisticas sobre a montagem finaliza a discussdo do capitulo,
evidenciando que tanto o texto quando o espetdculo ndo possuem um sentido dnico.

Diante dessas argumentacdes, assim como de todo o referencial teérico e metodolégico
ressaltado ao longo desta introducdo, € preciso dizer que esta pesquisa nao tem o interesse de
avaliar pormenorizadamente a obra e a vida de Bertolt Brecht ou de Fernando Peixoto. Se ha
um ponto em comum entre esses dois intelectuais do teatro e que levou a configuracio deste
estudo € a idéia de teatro engajado e as possiveis interacdes entre arte e sociedade, por isso as
interrogacdes dirigidas ao passado foram muitas, porém as respostas nem sempre foram
imediatas e ndo pretendem ser definitivas. Elas ndo passam de interpretacdes que tentam fugir
de um passado instituidor e procuram valorizar as lutas de dois importantes filhos do mundo
contemporaneo que sempre se preocuparam com a justica, a ética e a liberdade em uma
sociedade mais justa. Falar em justica nesse momento ndo € uma tarefa facil, talvez o melhor
seja lembrar a luta daqueles que se empenharam cotidianamente para sua construcdo, pois,
como bem diz Benjamin, “o dom de despertar no passado as centelhas da esperanca é
privilégio exclusivo do historiador”. Ndo se pode esquecer que esse profissional constrdi suas
interpretagdes a partir do presente, portanto cabe a cada um dos leitores que se aventurar na

leitura dos capitulos que se seguem tirar suas conclusdes sobre até que ponto ainda &
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importante relembrar os nomes de Brecht e Peixoto. Como inspira¢do para o inicio da leitura,

talvez seja bom lembrar um bonito e instigante poema de Bertolt Brecht:

Aos que vdo nascer.

1
E verdade, eu vivo em tempos negros.
Palavra inocente € tolice. Uma testa sem rugas
Indica insensibilidade. Aquele que ri
Apenas ndo recebeu ainda
A terrivel noticia.

Que tempos sdo esses, em que
Falar de arvores é quase um crime
Pois implica silenciar sobre tantas barbaridades?
Aquele que atravessa a rua tranqiiilo
N3o estd mais ao alcance de seus amigos
Necessitados?

Sim, ainda ganho meu sustento

Mas acreditem: € puro acaso. Nada do que faco
Me d4 direito a comer a fartar.

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

As pessoas me dizem: coma e beba! Alegre-se por que tem!
Mas como posso comer e beber, se
Tiro o que como ao que tem fome
E meu copo d“dgua falta ao que tem sede?
E no entanto eu como e bebo.

Eu bem gostaria de ser sibio.

Nos velhos livros se encontra o que é sabedoria:
Manter-se afastado da luta do mundo e a vida breve
Levar sem medo
E passar sem violéncia
Pagar o mal com o bem

N3o satisfazer os desejos, mas esquecé-los
Isto € séabio.
Nada disso sei fazer:
E verdade, eu vivo em tempos negros.

2
A cidade cheguei em tempo de desordem
Quando reinava a fome.
Entre os homens cheguei em tempo de tumulto
E me revoltei junto com eles.
Assim passou o tempo
Que sobre a terra me foi dado.

A comida comi entre as batalhas
Deitei-me para dormir entre os assassinos
Do amor cuidei displicente
E impaciente contemplei a natureza.
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Assim passou o tempo
Que sobre a terra me foi dado.

As ruas de meu tempo conduziam ao pantano.
A linguagem denunciou-me ao carrasco.

Eu pouco podia fazer. Mas os que estavam por cima
Estariam melhor sem mim, disso tive esperanga.
Assim passou o tempo
Que sobre a terra me foi dado.

As forcas eram minimas. A meta
Estava bem distante.
Era bem visivel, embora para mim
Quase inatingivel.
Assim passou o tempo
Que nesta terra me foi dado.

3
Voces, que emergirdo do dildvio
Em que afundamos
Pensem
Quando falarem de nossas fraquezas
Também nos tempos negros
De que escaparam.
Anddvamos entdo, trocando de paises como de sanddlias
Através das lutas de classes, desesperados
Quando havia s6 injustica e nenhuma revolta.

Entretanto sabemos:
Também o 6dio a baixeza
Deforma as feigdes.
Também a ira pela injustica
Torna a voz rouca. Ah, e nds
Que queriamos preparar o chdo para o amor
Nao pudemos nés mesmos ser amigos.

Mas vocés, quando chegar o momento
Do homem ser parceiro do homem
Pensem em noés
Com simpatia®.

2 BRECHT, Bertolt. Poemas 1913-1956. Selecio e traducio de Paulo César de Souza. 5. ed. Sdo Paulo: Ed. 34,

2000, p. 212-214.



Historicidade e discussdo estética: Andlise do texto teatral Tambores na Noite 25

O historiador Edward Palmer Thompson, ao analisar a produ¢do dos poetas romanticos
ingleses no final do século XVIII', constréi sua reflexdo a partir da idéia de singularidade
temporal, ou seja, parte do principio que os momentos criativos sao sui generis €, por isso
mesmo, carregados de tensdes e incertezas que devem ser levadas em consideracdo pelos
pesquisadores das artes. Valorizar esse ponto de vista significa ressaltar a historicidade das
obras artisticas, tratd-las em seus proprios momentos e, conseqiientemente, percebé-las como
pratica social. As idéias de Thompson, portanto, por defenderem que a criacao artistica nasce
de sujeitos historicos que fazem suas escolhas estéticas, politicas ou sociais em consonancia
com determinados tempos histéricos, inspiram uma andlise de Tambores na Noite que
valorize a singularidade da peca e do espetdculo.

Com o escopo de ndo alocar significados pdsteros a Tambores na Noite, este capitulo se
apoia nas assertivas do historiador inglés, tratando a peca como uma espécie de percep¢ao do
social localizada temporalmente. Distante de determinismos, buscar-se-4 a experiéncia de
agentes sociais em momentos histéricos vistos como singulares pelas tensdes que lhes sdo
proprias. Segundo as diversas cronologias publicadas sobre a vida e obra de Bertolt Brecht,
Tambores é um texto escrito em 1919. Assim, € situado em um espaco de tempo “fechado” e
“acabado”, de onde sdo revogadas quaisquer espécies de incertezas e imprevisibilidades
quanto a produgdo de significados artisticos. No entanto, o cunho de objetividade e frieza
dessas consideragoes deve ser relativizado e repensadoz. E preciso considerar que nenhuma
constru¢do de sentido ocorre de maneira autbnoma do social e, por isso mesmo, sem
inconstancias e variagdes. Desse ponto de vista, o ato criativo transcende todo impulso
entendido por genial e automdtico e, por isso, necessita ser alvo de reflex@o e historicizado,
pois produgdo cultural € processo e ndo simplesmente produtos ou objetos culturais.

Ao realizar sua critica ao pensamento de Louis Althusser, Thompson dd uma importante
pista para a compreensao das acdes humanas. Afastando-se de uma pratica tedrica autbnoma e
abordando a produgdo de sujeitos sociais, o historiador chama a aten¢do para o termo
experiéncia e indica a necessidade de “reinserir o sujeito na histéria” valorizando as

incertezas, dividas e tensdes por ele vivenciadas. Segundo Thompson,

' THOMPSON, Edward Palmer. Os Roménticos: A Inglaterra na era revoluciondria. Tradugdo de Sérgio
Moraes Régo Reis. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2002.

? Entre as principais biografias de Bertolt Brecht traduzidas para o portugués encontra-se uma espécie de
cronologia que engloba a criagdo artistica do dramaturgo alemdo, o que pode ser observado em:

ESSLIN, Martin. Brecht: dos males, o menor. Um estudo critico do homem, suas obras e suas opinides.
Traducao de Barbara Heliodora. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1979.

WILLETT, John. O Teatro de Brecht: visto de oito aspectos. Traducdo de Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: J.
Zahar, 1967.
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Os homens e mulheres também retornam como sujeitos, dentro deste termo
[experiéncia] — ndo como sujeitos autdbnomos, ‘individuos livres’, mas como
pessoas que experimentam suas situacdes e relagdes produtivas determinadas
como necessidades e interesses e como antagonismos, € em seguida ‘tratam’
essa experiéncia em sua consciéncia e sua cultura (as duas outras expressoes
excluidas pela préitica tedrica) das mais complexas maneiras (sim,
‘relativamente auténomas’) e em seguida (muitas vezes, mas nem sempre,
através das estruturas de classe resultantes) agem, por sua vez, sobre sua
situacdo determinada’.

Diante disso, pode-se perceber que o interesse do historiador, para com as agdes de
determinados agentes sociais, estd centrado na condi¢do de que ndo existem “individuos
livres” socialmente, sem determinacdes do meio de que fazem parte. As pessoas agem
segundo situagdes precisas, o que nao significa dizer que tais acdes sdo “moldadas” ou
“direcionadas” pelo social. Ao contrario disso, elas ultrapassam as individualidades e
compdem um universo mais amplo carregado de multiplicidades e tensdes. Assim, determinar
0o momento criativo de uma obra artistica como unico dentro de um processo histérico
“fechado" significa suprimir as ddvidas inerentes a esse mesmo processo. Desse ponto de
vista, a valorizacao do termo experiéncia, no sentido em que Thompson o utiliza, desmistifica
racionalidades e objetividades e, conseqiientemente, ressalta a fluidez das agdes de sujeitos
sociais.

E, ainda, suas concepg¢des levam a ampliar a defini¢do de cultura e entender produgao
cultural ndo como reproducdo da realidade, mas como construtora de validades acerca do
social. Valorizar a visdo desse historiador significa pensar a arte como um processo amplo,
pleno de intengdes, enraizado em ‘“multiplas realidades” e, por isso, carregado de

significacdes. E importante partir desse principio.

Tensoes e incertezas. A recusa brechtiana de uma estética normativa e a
valorizacao da problematica social

A capacidade criativa de Bertolt Brecht ndo o alca a condicdo de “individuo
privilegiado” que do alto do pedestal artistico ou intelectual é capaz de decifrar a sociedade a
sua volta. Pelo contrdrio, Brecht constréi significados a respeito do mundo que o cerca e isso

a partir de convengdes, regras, normas, tensoes e possibilidades de um periodo em especifico.

3 THOMPSON, Edward Palmer. A Miséria da Teoria ou um planetario de erros. Uma critica ao pensamento de
Althusser. Tradu¢ao de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1981, p. 182.
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O interesse aqui € avaliar tais questdes no momento em que o dramaturgo escreveu Tambores
na Noite, peca para a qual ndo pode ser fixada uma unica data de criagdo, mas sim um
periodo, pois dessa forma valorizam-se as experiéncias vivenciadas pelo dramaturgo, bem
como a historicidade que é prépria a construcao ficcional.

O material que melhor expressa as tensdes inerentes a vivéncia de Brecht nos dltimos
anos da década de 1910 e inicio da de 1920 sdo seus didrios de trabalho, hoje, em sua maioria,
editados e publicados®. Ao contrdrio de uma ordenacdo cronoldgica posterior 2 obra do
dramaturgo, encontra-se nessas publicacdes um homem de seu préprio tempo que, assim
como 0s seus contemporaneos, sofre as intempéries politicas de uma Alemanha derrotada em
um conflito mundial e que vive sua primeira experi€éncia republicana ao lado de uma
vertiginosa producdo cultural. E o Brecht inseguro, impaciente, insatisfeito, critico e amante
do seu tempo e de sua produgdo artistica que se apresenta nas paginas dos didrios. E € a partir
desse homem que o texto dramético Tambores na Noite serd aqui analisado.

Entre as breves referéncias especificas a Tambores na Noite nos didrios, todas

demonstram a insatisfacdo e a dificuldade de Brecht com a finalizacdo do texto dramatico:

15, terga feira. [junho de 1920]
Tenho dor de dente e escrevo uma pega ruim (pela quarta vez!).

19, segunda-feira até 24, sabado. [junho de 1920]

Munique. Até a metade da semana escrevi a Balada sobre muitos navios
feito até meados da semana, depois um quarto ato para Tambores na Noite,
ato de encerramento’...

3, terca-feira. [agosto de 1920]

Refiz o inicio do terceiro ato de Tambores e o final (ad libitum) do quarto
ato. Agora estd tudo pronto e, apesar de seu impeto e sua humanidade, ndo
foi um trabalho totalmente perdido, se bem que sem investidas as mais frias

* Os didrios a que aqui se faz referéncia sdo os que correspondem ao periodo de 1920 a 1922, publicados em
portugués pela editora L&PM. Estes sdo considerados os primeiros didrios de Brecht, pois ndo ha mengdes a este
tipo de material anteriores ao ano de 1920. Ja os recentemente publicados pela editora Rocco serdo utilizados
ocasionalmente, pois o periodo por eles abrangido € de 1938 a 1947, momento do exilio do dramaturgo, portanto
sem referéncias diretas a criacdo de Tambores na Noite. Consultar:

BRECHT, Bertolt. Diarios de Brecht: didrios de 1920 a 1922: anota¢des autobiogrificas de 1920 a 1954.
Organizacdo de Herta Ramthun e traducio de Reinaldo Guarany. Porto Alegre: L&PM, 1995.

BRECHT, Bertolt. Diario de Trabalho: 1938-1941. Organizacdo de Werner Hecht e tradugdo de Reinaldo
Guarany e José Laurenio de Melo. Rio de Janeiro: Rocco, 2002. v. 01.

BRECHT, Bertolt. Diario de Trabalho: 1941-1947. Organizacdo de Werner Hecht e tradugdo de Reinaldo
Guarany e José Laurenio de Melo. Rio de Janeiro: Rocco, 2005. v. 02.

5 BRECHT, Bertolt. Diarios de Brecht: didrios de 1920 a 1922: anotagdes autobiograficas de 1920 a 1954.
Organizacdo de Herta Ramthun e traducio de Reinaldo Guarany. Porto Alegre: L&PM, 1995, p. 11.

® Ibid., p. 18.
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alturas da arte. Fiz o quarto ato quatro vezes; o quinto, trés vezes. Agora
tenho dois finais: um cOmico, outro trégico7.

23, segunda-feira. [agosto de 1920]
Estou ditando Tambores na Noite. O terceiro ato estd bom, fora alguns
detalhes. O quarto, um bastardo, uma droga, uma planta pisoteadag...

2, quinta-feira. [setembro de 1920]

Continuo matutando sobre os Tambores na Noite, fago furos nas pedras, as
brocas saltam. E terrivelmente dificil fazer uma ligacio generosa e simples
desse quarto ato com os trés primeiros, além de dar prosseguimento a
progressdo do terceiro que estd muito bom, e de dar uma forma forte a
mudanca interna (em 15 minutos). E o desfecho forte, sauddvel e ndo-trgico
que a pe¢a tem desde o inicio, razdo pela qual ela foi escrita, é a Unica saida.
Tudo mais € subterfigio, um amontoamento fraco, capitulagdo ao
romantismo. Aqui, de repente, um homem preso por uma aparente euforia
sentimental joga todo o patético no ferro velho, deixa que seus admiradores e
jovens lambam seu cu e vai para casa com a mulher, a razdo pela qual
aprontou toda a confusdo. A cama como imagem final. Que idéia, que
obrigag€109!

8, quarta-feira. [setembro de 1920]

Paira sobre mim qual uma adaga a incapacidade para fazer o quarto ato de
Tambores. A época € lirica. Sei o que € necessario, mas nao tenho nenhum
impulso10

10, sexta-feira [setembro de 1920]

Nao é nenhum segredo: ndo compus um ato [para Tambores na Noite], tentei
cinco vezes, durante dois anos, e nunca atravessei a cerca. Estou
envergonhado e inquieto''.

14, terca-feira [setembro de 1920]
... Tambores na Noite sempre a beira da conclusdo, bem distante de qualquer
perfeigﬁolz...

Essas anotacdes dos didrios, denotando as inconstancias do dramaturgo, deixam

perceber que ndo hd uma verdade pronta, um impulso criador perfeito, visto que o processo de

” BRECHT, Bertolt. Diarios de Brecht: didrios de 1920 a 1922: anotac¢des autobiograficas de 1920 a 1954.
Organizacdo de Herta Ramthun e traducio de Reinaldo Guarany. Porto Alegre: L&PM, 1995, p. 20.

¥ Ibid., p. 26.
? Ibid., p. 37.
" Ibid., p. 44.
" Ibid., p. 46.

" Ibid., p. 49.
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fazer e refazer abrange um longo periodo de trabalho. Fica evidente a necessidade de repensar
o procedimento criativo como algo historicamente localizado e heterogéneo. Ao partilhar das
incertezas de sua época, Brecht apresenta-se como um sujeito histérico que constréi e
reconstréi suas idéias a partir de sua vivéncia, daf a dificuldade em concluir o texto dramético
Tambores na Noite. Em outras palavras, caberia dizer que valores e idéias ndo sdo dados, mas
sim construidos a partir de vivéncias, experimentados e, em conseqii€ncia, incapazes de serem
determinados e desencarnados de historicidade. Pode-se afirmar, portanto, que Tambores é
uma construgdo estética socialmente possivel, o que valoriza os embates sociais de seu autor,
além de demonstrar que € um texto dramdtico que possui sua propria temporalidade, a qual
precisa ser valorizada quando se tem por principio a andlise historiografica por meio de
objetos artisticos.

Por mais que as palavras de Brecht demonstrem descontentamento com a finalizacao de
Tambores na Noite, é possivel perceber que ele ndo perde sua capacidade inventiva e seu
impulso criativo, pois, apesar de todos os problemas encontrados, sempre procura construir o
texto levando em consideragdo as suas proprias incertezas, as quais sdo extensivas ao periodo
pOs-guerra por ele vivenciado.

No dia 8 de setembro de 1920, em um tom de lamentacdo, o escritor afirma que aquela
época era lirica, que sabia o que precisava fazer para finalizar a peca, mas ndo tinha estimulos.
A partir de suas experiéncias nao conseguia dar uma significacdo estética imediata para
aquele periodo. A complexidade do ambiente apresenta a ele a complexidade estética, a qual,
por sua vez, é parte integrante da primeira. Nao era possivel fazer ligacdes entre os atos ja
escritos e finalizar a peca, o principio da didvida pairava, a época era de lamentacdes, pois a
Alemanha havia sido destrocada politica e economicamente na Primeira Guerra Mundial,
mudancas aceleradas estavam ocorrendo, as relagdes inter-pessoais haviam se transformado e,
desse ponto de vista, a humanidade era outra. Algo substancialmente diferente havia
acontecido e Brecht, experimentando essas incertezas, titubeava ao tratar esteticamente essa
realidade.

Utilizando mais uma vez as palavras de Thompson, Brecht € um desencantado com o
seu tempo, mas nao um apdstata, pois “ndo ha nada no desencanto que seja hostil a arte, mas
quando se nega ativamente a aspiracdo, ai estamos a beira da apostasia e a apostasia é um

5913

fracasso moral e um fracasso imaginativo” °. N@o se percebe nas palavras do dramaturgo

auséncia de aspiracdes, pelo contrario, a propria insatisfacdo com a finaliza¢ao da peca é uma

' THOMPSON, Edward Palmer. Os Romanticos: A Inglaterra na era revoluciondria. Traducdo de Sérgio
Moraes Régo Reis. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002, p. 56.
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forma de demonstrar a incessante busca que define a criacdo artistica quando se tem por
pressuposto o desencanto com uma sociedade injusta e se acredita na possibilidade de
constru¢do de uma outra sociedade, objetivo de Brecht. A aspira¢do do dramaturgo, ao tratar
especificamente de Tambores, estd na busca por uma formulagdo estética que dé conta da
intensidade daquele momento histérico, por isso ndo € casual o peso em colocar um ponto
final em Tambores na Noite.

Para além de um simples processo criativo, com suas idas e vindas, as passagens
ressaltadas demonstram uma intranqiiilidade criativa que, ao longo do tempo, se tornard
caracteristica de todo o teatro brechtiano e que desembocard, posteriormente, nas formulacdes
sobre Teatro Epico, o qual, por atualizar historicamente a Poéfica, se apresenta como uma
alternativa as formulagdes de Aristoteles.

Analisando-se com cuidado os escritos tedricos de Brecht, é possivel perceber em textos
de fins da década de 1920 sua insatisfacdo para com as formas teatrais. Diante disso, o
escritor acredita que as mudancas estéticas sdo possiveis e necessarias desde que demonstrem
possibilidades de transformagdes sociais e, além disso, valorizem a transitoriedade das acdes
humanas e temporais. Brecht ndo poupa palavras ao clamar por renovacdo teatral, ndo se
subjuga diante do que chama de “velha estética” e coloca-se a servico da transformacao
teatral com o objetivo de alcancar efetivo didlogo entre palco e platéia visando mudancgas
sociais. Como um artista essencialmente sério e comprometido com seu tempo, o dramaturgo
nao parte do principio da proposicdo de um “novo teatro” a partir do nada, mas busca as
raizes do teatro ocidental na Poética aristotélica e, sem perder de vista a historicidade das
formas teatrais, percebe a necessidade de repensa-las diante do mundo pds-Primeira Guerra
Mundial com o escopo de apresentar o homem e a sociedade como mutdveis. Em Notas sobre
Mahagonny, de 1930, considerado um dos seus primeiros trabalhos tedricos, formula a idéia
de “teatro épico” em comparacdo com a forma dramdtica aristotélica. Aproximando a
urgéncia de inovagdo estética, liberdade criativa e transformagdo social, sem perder de vista o
grau de dificuldade de cada uma dessas propostas, avalia que o teatro moderno tem por
pressuposto o teatro épico e, assim, apresenta as principais caracteristicas dessa forma teatral
levando em consideracdo a singularidade e importancia de cada um dos elementos que
compdem a construcao cénica — texto, musica, cendrios, entre outros — com o fito de quebrar a
ilusdo e propor a andlise critica aliada a fruicdo. Percebe-se, ja em 1930, que as formulacdes
brechtianas se colocam como alternativas as aristotélicas, tendo como principio a consciéncia
critica dos espectadores, a compreensao do homem como um ser capaz de transformar e ser

transformado pela sociedade e a valorizacdo da realidade como processo.
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A respeito da identificacdo e da catarsis propostas por Aristételes, o dramaturgo
alemdo, em texto de meados da década de 1930, é enfatico: “A identificacdo é o grande
utensilio artistico de uma época onde o homem € a varidvel e o mundo onde ele vive, a
constante. Identificar-se, s6 se pode fazé-lo com o homem que, ao contrario de nds, leva

s 14

consigo proprio a estrela de seu destino” . Diante da incerteza da Europa pds-guerra, nada

mais urgente que enxergar o homem e a sociedade que o cercava pela 6tica da mutabilidade e
das possibilidades. Remodelar aquela sociedade mutilada era de suma importancia, e essa
tarefa cabia ao proprio homem. Partindo da prética cé€nica, Brecht dialoga e questiona a
tradicdo teatral advinda desde os gregos, historiciza a estética do teatro e, ja em fins da década

de 1920, comeca a escrever sobre Teatro Epico e drama ndo-aristotélico:

O teatro épico € o estilo teatral de nosso tempo. Expor os principios do teatro
épico em poucas frases interessantes ndo é possivel. Eles ainda precisam ser
trabalhados em detalhe, e incluem a interpretacdo dos atores, técnica do
palco, dramaturgia, musica de cena, uso de filmes, etc. O ponto essencial do
teatro épico é, talvez, que ele apela menos para os sentimentos do que para a
razdao do espectador. Em vez de participar de uma experiéncia, o espectador
deve dominar as coisas". (Grifos nossos).

Fica evidente que, a partir das relacdes entre racionalidade e sentimento, o objetivo do
dramaturgo recai sobre a importancia de o espectador dominar seu préprio mundo. Longe de
entender a construgdo social como responsabilidade de deuses, de forcas sobrenaturais ou de
individuos isolados, a proposta brechtiana é formulada sobre e para o homem inserido em
uma totalidade onde € o responsavel por suas proprias decisdes e pela urgente transfiguragao
social, reivindicada por Brecht.

Percebendo a elaboracdo dessa proposta tedrica como parte integrante da
intranqiiilidade criativa de seu autor, é possivel notar, principalmente por meio dos didrios,
que sua indisposi¢do com as férmulas consolidadas pelo tempo, inclusive com a prépria idéia
de “tragédia” tal qual formulada desde a antiguidade classica, fez parte de seu projeto
intelectual desde o inicio de sua carreira. E nesse ambiente que devem ser vistas as
inquietacdes relacionadas a finalizacao de Tambores na Noite. O descontentamento do autor
com a elaboracdo de sua peca pode ser apreciado por meio de algumas indagacdes: como

demonstrar a intensidade das acdes humanas valorizando a efemeridade do tempo e do

' BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecdo e Introducdo de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira. 1967, p. 136.

" Ibid., p. 41.
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proprio homem? Ou, melhor dizendo, como ultrapassar, por exemplo, a idéia de purgacdo da
tragédia e apresentar o homem como o unico responsavel pelo seu proprio destino? Em
termos estéticos, o que é possivel fazer em tempos de profundas alteracdes sociais?'®

No campo da teoria literdria, Peter Szondi auxilia a refletir sobre essas questdes, pois
aproxima as obras de arte a dindmica histérica, valorizando sensivelmente a historicidade das
artes, sem separar interpretacdo de reflexdo e primando pela relacio entre forma e contetdo.
Por essa dtica, o ponto onde deve incidir a andlise recai prioritariamente sobre o proprio
objeto artistico, que passa a ser visto como o local de confluéncia de informacdes histéricas e
referéncias formais. Na verdade a obra de arte € também, desse ponto de vista, nada mais que
uma construcdo estética socialmente possivel, uma experiéncia localizada temporalmente e
instituinte de outras experiéncias. A peculiaridade da anédlise de Szondi situa-se no tratamento
dado as relacdes histéricas e intertextuais, por isso, quando se tem por objetivo valorizar as
experiéncias localizadas temporalmente por meio de uma dada obra de arte, os escritos do
tedrico alemao sdo esclarecedores.

Em seu livro Teoria do drama moderno'’, Szondi apresenta as contradicdes e os

5918

embates presentes naquilo que denomina de crise do “drama cldssico” " no final do século

XIX e na primeira metade do século XX, partindo do principio da historicidade e da relagdao

16 Sobre esse assunto consultar: BORNHEIM, Gerd. Brecht: a estética do teatro. Rio de Janeiro: Graal, 1992.
Bornheim, no capitulo Teatro Epico, realiza uma complexa discussdo em torno da comparagio entre “forma
dramadtica” e “forma épica”, buscando os fundamentos histéricos e filosdficos das questdes mais polémicas
presentes na proposta brechtiana e dedicando especial aten¢do ao item em que o dramaturgo chama a atencdo
para a idéia de que o homem ¢ mutédvel e agente de mutacdes. De acordo com ele, vérios criticos trataram como
in6cua a questdo da imutabilidade porque ela ndo se compatibiliza com os personagens concretos de uma peca,
que, sem divida, se transformam com o desenrolar do enredo. Nesse ponto, Bornheim deixa claro que Brecht
ndo trata simplesmente da acdo dramdtica quando propde a contraposi¢do entre imutabilidade e seu oposto,
“porque o espago em que agora se move o teatro torna tudo moével, e torna vidvel essa contraposiciao entre o
mobvel e o imdvel; 0 que estd em jogo, portanto, € a concep¢do do homem, sim, mas como que arrancado de suas
bases estdveis”. (Grifos nossos) (Ibid., p. 145.)

' SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno [1880-1950]. Tradugio de Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac
& Naify, 2001.

'8 Esta no¢do de drama é localizada historicamente pelo autor a partir do Renascimento, quando o homem passa
a situar em si mesmo as tensdes e incertezas daquele momento. O drama entdo é apreciado a partir de relacdes
humanas intersubjetivas expressas por meio exclusivamente de didlogos. Coro, prélogo e epilogo sdo suprimidos
e o didlogo torna-se a condi¢do absoluta do drama, ndo se reconhecendo nada que seja extrinseco a ele. “O
dominio absoluto do didlogo, isto €, da comunicagdo intersubjetiva no drama espelha o fato de que este consiste
apenas na reproducdo de tais relacdes, de que ele ndo conhece sendo o que brilha nessa esfera.” (Ibid., p. 30.)
Para além do cardter ilimitado do didlogo, P. Szondi chama ateng@o ainda para os tracos essenciais do drama
pés-renascimento: auséncia do dramaturgo no drama, pois ele simplesmente possibilita a conversagdo entre os
personagens; identidade perfeita entre espectador e drama; importancia do “palco mdgico”; constituicdo de um
homem dramético por meio da unido entre o ator e o papel por ele desempenhado; agdo sempre no presente, o
que torna imprescindivel a unidade de tempo, assim como a unidade de lugar. Efetivam-se, portanto, as trés
unidades bésicas — de acdo, de tempo e de lugar — que s@o primordiais a essa idéia de drama. A crise dessa
nocdo, de acordo com Szondi, € a base para a constitui¢do do drama moderno.
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dialética entre forma e conteido. Assim, o autor desmistifica a pureza da forma dramatica
demonstrando como as transformagdes sociais sdo capazes de influenciar e modificar aquilo
que muitas vezes € tido como consolidado. Também deixa clara a derrocada do intersubjetivo
como elemento essencial ao drama e, em conseqiiéncia, lanca luzes sobre a importancia
crescente do eu-épico na dramaturgia moderna. O conceito de drama é, portanto, para Szondi,
historicamente construido e passivel de transformacoes e interpretagdes ao longo do tempo.

Por esta 6tica, a epicizagdo do drama tem por principio um fundamento histérico, que é
localizado pelo autor a partir do fim do século XIX, periodo no qual, segundo ele,
dramaturgos e poetas se deparam com a “oposi¢do sujeito-objeto”. As alteragdes sociais
levam a importantes mudangas na forma dramatica e nas temdticas por ela tratadas, deixando
evidente que ndo era mais possivel, diante de variadas transformacoes, retratar o homem em
uma forma absoluta de drama, baseada principalmente em didlogos e a partir das unidades
basicas de acdo, tempo e lugar e, principalmente, por meio de intersubjetividades, pois a partir
do final do século XIX o homem se isolava cada vez mais. Aqui, segundo Szondi, o elemento
temadtico se transforma e, em conseqii€ncia, a antiga forma vai sendo minada pouco a pouco.
Para ele ha uma contradic¢io entre a temadtica épica e a forma dramatica, a qual é resolvida por
meio do vir-a-ser formal da obra de arte.

Cabe ressaltar que Brecht comecga a escrever suas pecas no inicio do século XX,
portanto se localiza na unidade temporal denominada por Szondi de “crise do drama”, a qual
desemboca na configuragdo de uma teoria do drama moderno a partir da contradi¢io indicada
ha pouco. Brecht é um dos autores que percebe a insufici€éncia das relagdes intersubjetivas
para a forma dramadtica moderna e, segundo Szondi, recebe a influéncia do “drama social” de

1 ¢ . . . 2 ¢ . s
Gerhart Hauptmann ? da ‘dramaturgia do eu” do expressionismo 0 da “revista politica” de

' Hauptmann é um dos dramaturgos do final do século XIX que, de acordo com Szondi, apresenta um novo
problema a forma dramatica classica: o drama social. “O dramaturgo social procura representar dramaticamente
as condi¢des econdmicas e politicas a cujo ditame estd sujeita a vida individual. Ele tem de exibir os fatores que
se enraizam além da situacdo e da acdo individuais e, ndo obstante, as determinam”. (SZONDI, Peter. Teoria do
drama moderno [1880-1950]. Traducdo de Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 76.) Em
conseqiiéncia, para apresentar situacdes sociais, o dramaturgo necessita romper com o elemento essencial da
forma cldssica que € o didlogo, pois tais situacdes transcendem a valoriza¢do de a¢des puramente individuais, as
quais sdo prioritdrias no didlogo. O que determina a vida humana no drama social € a prépria sociedade, “a
objetividade alienada” e nao mais a subjetividade da esfera do “inter”, dai um dos primeiros indicios da “crise do
drama”.

20 Para Szondi o expressionismo foi a primeira corrente dramética importante do século XX e, por isso mesmo,
ndo encontrou uma resposta para a crise do drama. Realgando o isolamento e o vazio do individuo, o drama
expressionista descaracteriza o didlogo e torna a relag@o intersubjetiva sem sentido, pois “o homem € visto pelo
expressionismo, conscientemente, como abstractum. E, com a rendncia altiva as relagdes intersubjetivas, que
devem velar ‘a imagem do humano’, sucede a recusa da forma dramadtica, que para o dramaturgo moderno se
nega a si mesma porque aquelas relacdes se tornaram frageis”. (Ibid., p. 126-127.)
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Erwin Piscator’’ e localiza o principio cientifico em sua dramaturgia como forma de
desmistificar os elementos do drama e da encenacao tradicional.

Nota-se, pelas consideracdes de Peter Szondi, que a iniciativa de promover mudancas
formais no drama sé sdo efetivadas a partir de interesses definidos pela historicidade, que, por
sua vez, possibilitam alteracOes temdticas. Desse ponto de vista, forma, conteido e
temporalidade compdem um todo que se interpenetra dialeticamente. Dai a importancia de
partir das proprias experiéncias de Brecht para compreender sua proposta dramadtica, que tem
por uma de suas finalidades colocar o leitor/espectador como observador da cena e do mundo
a sua volta. Assim, o homem ¢é valorizado em sua especificidade histérica e as relacdes
intersubjetivas, tal qual postas pelo “drama tradicional”’, s3o questionadas. Nao ¢
simplesmente, portanto, o impulso criativo que possibilita altera¢cdes formais na férmula
dramaética, mas sdo as transformacdes histéricas que movimentam o vir-a-ser formal das artes.
Por meio dessa idéia pode-se entender o fato de o dramaturgo alemao ndo se contentar com as
férmulas prontas e a-histdricas e, ao longo do tempo, configurar sua no¢do de “teatro épico”
como alternativa ao “drama aristotélico”.

Em suma, Brecht busca dar a sua obra uma intensidade que € prépria ao homem do
século XX, que ndo deve ser encarado por meio de dicotomias, paradoxos ou certezas
absolutas, pois “um ser humano € mais do que um contrato, do que barcos, do que dinheiro,

do que a felicidade. Nao € algo meditado, mas sim ativo™?

. E € essa atividade do homem que
o torna multiplo e o faz situar-se de maneira diversa conforme sua posi¢do social. O
dramaturgo percebe desde o inicio de sua carreira a necessidade e a urgéncia de a estética ser
capaz de recobrir as multiplicidades das a¢des humanas, pois ele vivencia um momento em
que as configuracdes dramdticas j4 vinham sendo questionadas. Ndo era possivel tratar
esteticamente o homem por meio de certezas absolutas, por isso Brecht se indispde com o
teatro fundamentado pela Poética de Aristételes, com o préprio conceito de tragédia e, em

conseqiiéncia, com as questdes formais referentes a escritura dramética, buscando

*l A temitica social encontra no inicio do século XX, por meio do trabalho de Piscator com a cria¢io cénica,
uma forma consistente de se opor ao drama cldssico e suas principais caracteristicas. As inovac¢des do encenador
alemdo colocam diretamente em cena um conjunto de elementos narrativos que “destrdi a natureza absoluta da
forma dramadtica, permitindo que um teatro épico se desenvolva”. (SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno
[1880-1950]. Tradugdo de Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 130.) Dessa forma, o
encenador retira do drama cldssico vdrias de suas caracteristicas, tais como a importancia do “palco magico” e a
identidade perfeita entre espectador e drama.

2 BRECHT, Bertolt. Diarios de Brecht: didrios de 1920 a 1922: anotagdes autobiogrificas de 1920 a 1954.
Organizacdo de Herta Ramthun e traducio de Reinaldo Guarany. Porto Alegre: L&PM, 1995, p. 113.
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incessantemente um final para Tambores na Noite que pudesse dar conta das caracteristicas
humanas.

Em 2 de setembro de 1920 o dramaturgo compara o trabalho incessante de finaliza¢ao
de Tambores a um servigo bracal pesado e infinddvel — “continuo matutando sobre os
Tambores na Noite, fago furo nas pedras, as brocas saltam” — demonstrando que o impulso
que lhe falta estd além de questdes temdticas. Alids, em nenhum momento Brecht renega ou
reavalia o tema da peca. A sua dificuldade estd em realizar uma construcdo estética
satisfatoria para a tematica. Isso € tao claro que o final da peca ja estd dado — “e o desfecho
forte, sauddvel e ndo-tragico que a peca tem desde o inicio, razdo pela qual foi escrita, € a
unica saida.” — e a dificuldade se localiza em outro ponto, que € justamente a ligacdo entre os
atos. Portanto, os problemas enfrentados por Brecht nesse momento, e expressos nas paginas
de seus didrios, sdo equivalentes a contradicdo entre temadtica épica e forma dramadtica
ressaltada por Peter Szondi.

Em outro momento, j4 em maio de 1921, Brecht expressa claramente sua insatisfacio
com as formas draméticas do periodo. Para ele ndo era possivel pensar o homem por meio da

arte sem que houvesse um repensar sobre a estética teatral:

a exigéncia estética com a natureza que o ser humano deveria dispor de toda
a gama de possibilidades, da gléria a condenacdo, defronta-se com a
exigéncia de que a estética tem que ser capaz de cobrir toda essa gama ou, de
outra forma: a capacidade do ser humano tem que ser tirar prazer de todas as
situacdes, e essa dltima exigéncia € apoiada pela propria vontade de viver”

Sem duvida, Tambores representa uma das primeiras dificuldades de Brecht em
conciliar a percepcao de seu tempo com a proposta dramética advinda desde Aristételes e com
o “drama cléssico”, tal qual explicitado e avaliado por Szondi. Além disso, ndo se pode
esquecer que tanto a idéia de drama quanto os elementos constitutivos da tragédia formulados
por Aristételes chegam a contemporaneidade a partir de uma longa tradicdo que, como bem
observou Raymond Williams, precisa ser examinada tendo como referéncia seu
desenvolvimento histérico real, pois “tradi¢cdo ndo € o passado, mas uma interpretacdo do

passado”24.

2 BRECHT, Bertolt. Diarios de Brecht: didrios de 1920 a 1922: anotagdes autobiograficas de 1920 a 1954.
Organizacdo de Herta Ramthun e traducio de Reinaldo Guarany. Porto Alegre: L&PM, 1995, p. 93.

24 WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Tradugdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002,
p. 34.
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No inicio do século XX Brecht vivencia, portanto, ndo s6 a experiéncia trigica da
guerra como também entra em contato com uma teoria do drama e do tragico desenvolvida —
e interpretada — ao longo do tempo, pois, ainda de acordo com Peter Szondi, “a poética da
época moderna baseia-se essencialmente na obra de Aristételes; sua histéria € a histéria da
recep¢do dessa obra. E tal histéria pode ser compreendida como ado¢do, ampliagdo e
sistematizacdo da Poética, ou até como compreensdo equivocada ou como critica”®. Assim
como existe, desde a antigiiidade, uma tradi¢do — recepcao — da poesia dramatica que, a partir
de um determinado tempo, vai sofrendo a interferéncia de elementos épicos em seu seio, ha
também uma poética da tragédia que, com o passar do tempo, vai sendo lida, relida e
interpretada de diversas maneiras. Isso significa que ndo € possivel trabalhar com formas
draméticas genuinas e muito menos com o mesmo sentido de tragédia atribuido pelos gregos.
Nos dois casos a historicidade se impde demonstrando que ndo existem conceitos ou formas
puras.

O fato de Brecht ter atuado na Primeira Guerra Mundial como enfermeiro possibilitou-
lhe uma especifica visdo de mundo que convergia necessariamente para a necessidade de
mudanca social. Ao entrar em contato com o resultado da guerra, seja por meio da morte ou
de corpos humanos feridos ou mutilados, o dramaturgo percebe um grande problema daquela
sociedade: a dissociacdo entre acOes humanas, éticas e as discussdes politicas e sociais,
exacerbada principalmente por meio do conflito mundial, o que ndo passa de uma experi€ncia
trégica, pois, como bem observou Williams, “chegamos 2 tragédia por muitos caminhos™?°.
Nesse contexto, era preciso repensar as discussdes estéticas a partir da crueldade exposta pela
guerra, era importante reavaliar o homem como ser social, pois a idéia de sociedade havia
mudado e colaborava para a valorizacdo de experiéncias individuais, além do que era
necessario demonstrar por meio da arte que a sociedade € passivel de transformagdes. Brecht
percebe a urgéncia em localizar conteido ético e agdo humana em eventos de forte
significacdo social, como, no caso, a guerra. O conflito mundial ndo poderia entdo ser visto
como algo normal, inerente ao progresso € a acdo humana, mas, pelo contrario, precisava ser
analisado e entendido como uma experiéncia muito especifica que pudesse romper com
qualquer idéia de normalidade. Como se v€, a tematica ja se deixava vislumbrar a Brecht, mas
apresentar em um texto dramdtico as incertezas do momento requeria repensar, atualizar

historicamente as foérmulas dramdticas. Raymond Williams, ao configurar o sentido da

2 SZONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. Traducio de Pedro Siissekind. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2004, p. 23.

26 WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Tradugdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002,
p- 29.
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tragédia moderna, enfatiza a importancia da historicidade e da experi€éncia como forma de
compreender as discussdes estéticas e sociais a partir de um especifico momento social, pois,

atualmente, segundo ele,

As nossas interpretagdes mais comuns da vida conferem o mais alto valor e
importincia ao individuo e ao seu desenvolvimento, e no entanto &, na
verdade, inevitivel que o individuo morra. O mais precioso e o mais
irrepardvel sdo entdo colocados em inevitiveis relacdo e tensdo. Mas
generalizar essa contradi¢c@o especifica como um fato absoluto da existéncia
humana significa imobilizar e, por fim, suprimir a relagdo e a tensdo, de tal
forma que a tragédia se torna ndo uma agdo, mas um impasse. Afirmar,
entdo, que esse impasse represente o sentido total da tragédia é projetar na
histéria 1;7ma estrutura particular, cuja determinacdo é tanto cultural quanto
histérica™'.

As preocupacdes de Bertolt Brecht se aproximam das andlises de Williams. A
insatisfacdo do dramaturgo € algo que coexiste com a experiéncia da Primeira Guerra
Mundial. Em um momento em que a acao individual é extremada e contraposta a morte € isso
¢ fundamentado por meio de generalizacdes que propagam a idéia de ordem e normalidade,
todas as possibilidades de esperanga em torno de uma sociedade mais justa e igualitdria
deixam de existir. Fundamenta-se, portanto, uma idéia de histéria e acdo humana
completamente distante de transformagdes sociais € o homem, em decorréncia, perde todas as
suas conexdes humanas. Assim, a guerra, bem como suas conseqiiéncias, passa a ser vista
como uma ag¢do comum e até necessdria. Nesse ambiente, Brecht tem consciéncia da
importancia de chamar a aten¢ao de seu leitor/espectador para as incongruéncias do periodo e
isso ndo poderia ser realizado sem repensar o proprio sentido de tragédia, pois, como bem
assegurou Williams, generalizar a contradi¢do entre individuo e morte significa imobilizar o
sentido de transformacdo social necessdrio ao tragico. Era preciso, portanto, encontrar uma
finalizacdo para Tambores na Noite que valorizasse as incertezas estéticas, as urgéncias do
periodo e, acima de tudo, denunciasse o discurso da normalidade.

A necessidade premente vislumbrada por Brecht no pds-guerra € a importancia da
revalorizagdo do homem, assim como de suas acdes em um ambiente marcado pela violéncia
e morte. Para isso era preciso apresentar esse homem a partir de suas caracteristicas mais
singulares como o medo, a incerteza, o cansaco, o amor € os lagos fraternos. Na verdade, o
que salta aos olhos, diante das palavras de Raymond Williams e da dificuldade do dramaturgo

em finalizar seu texto dramdtico, € a auséncia de conhecimento do homem pelo préprio

2 WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Tradugdo de Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002,
p- 83.
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homem, o que compde a temdtica de Tambores. Caso contrério, seria impossivel contrapor
individuo e morte e generalizar tal contraposicdo como tipica da existéncia humana, a qual
transcende a pura e simples individualidade e é mais complexa que qualquer generalizagao.
Isso é claramente percebido por Brecht, dai sua necessidade de denunciar tematicamente a
relacdo entre individuo e morte por meio de uma formulagdo estética apropriada ao periodo.

Em uma sociedade marcada pela guerra e a auséncia de respeito e tolerancia mutuos
entre os homens, a importancia da interconexdo entre discussdes éticas, acdes humanas e
compreensdo politica e social s6 € possivel pela mediacdo do valor atribuido a idéia de
transformacgdo social. Assim, € preciso descobrir como expressar esse imperativo pela arte,
aqui, no caso, mais especificamente, pela linguagem dramaética.

Raymond Williams argumenta que, desde a juventude, Brecht percebeu o peso da
moderna tragédia européia e, por isso, procurou responder ao sofrimento humano valorizando
a possibilidade de mudangas sociais. Cabe ressaltar que a tragédia moderna, como formulada
por Williams, consiste na prética cotidiana da desordem por meio da ordem. Aquilo que se
conhece, se preza e se denomina de ordem nada mais é que a reafirmacdo da fome, da
desigualdade social, da auséncia de educacao de qualidade, da violéncia e da morte, enfim, no
mundo contemporaneo a ordem ndo passa de uma desordem profundamente tragica. Nesses
termos, a tragédia moderna localiza-se principalmente na exclusdo social, a qual nega a
prépria idéia de humanidade e fundamenta-se no sofrimento de homens reais. E contra esse
tipo de tragédia e padecimento que Brecht se opde em toda a sua obra, inclusive em
Tambores. Em seus escritos ele apresenta ao leitor/espectador a capacidade humana de
efetivar variacdes na sociedade. O homem, para Brecht, € um agente social, portanto é capaz
de interagir com o mundo a sua volta, alterando-o. Pode-se dizer, portanto, que, ao olhar
historicamente para o conceito de tragédia e aproxima-lo das acdes humanas, ele quebra a
idéia de destino inexordvel do homem, tal como entendiam os gregos, e aloca a
responsabilidade do destino humano no préprio homem. Por isso, em Tambores na Noite,
como em todas as suas pecas, 0 autor ndo apresenta enredos que valorizem uma totalidade
inflexivel. Pelo contrério, o personagem € o construtor e o responsavel pelo seu préprio fado,
confirmando suas posicdes politicas.

Ja em Williams, o significado de transformagdo social assume o sentido de revolugdo, a
qual possui uma dimensao tragica diferente e oposta aquela da desigualdade social. Para ele, o
conceito de revolugdo nao pode ser identificado ao ato de pura e simples violéncia tragica.
Para além desse significado, que € inerente a qualquer processo revoluciondrio, € preciso

compreendé-la como a exacerbacdo de uma crise localizada em uma estrutura mais ampla e,
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por isso, capaz de estabelecer uma outra ordem, pois a transformacdo essencial, necessaria a
uma sociedade fundamentada na desigualdade social, s6 se dard por meio de uma longa e
efetiva revolu¢do que nao pode ser confundida com violéncia ou subita tomada de poder. A
resposta a desordem por meio da ordem sé se efetivard para Williams com a revolucdo, que se
fortalece pela crenca na possibilidade de alteragdes do vivido. Nesse sentido, tragédia e
revolucdo se aproximam, pois aquela ndo € a confirmacdo da desordem, mas sim a sua
compreensao e resolucao.

Ao tratar especificamente de Brecht, Williams toma a obra do dramaturgo como um
todo, dividindo-a em dois momentos, “juventude” e “maturidade”, elegendo A vida de Galileu
(1938) e Mde Coragem e seus filhos (1939) como as obras em que o autor consegue driblar a
critica conservadora e rejeitar de maneira conseqiiente a tragédia que fundamenta a desordem.
Nao hé diavida de que o dramaturgo questiona permanentemente a ordem social estabelecida,
porém isso ocorre desde o inicio de sua carreira, momento em que participou da Primeira
Guerra Mundial. Mais perspicaz do que tratar a obra brechtiana como um todo, com o
objetivo de perceber nela a critica a fundamentacdo da desordem por meio da ordem, seria
interessante avaliar como Brecht, ao longo do tempo, responde de maneira caracteristica a
situacdo de desordem vivenciada por ele. De 1919 a 1956 Brecht experimenta uma
diversidade de situacdes que ndo devem ser vistas como andlogas — o que € percebido por
Williams —, pois, se hd uma caracteristica geral entre elas, tal caracteristica se situa no fato da
existéncia de desigualdade e exploragcdo social, o que nao significa que o dramaturgo tenha
sempre a mesma resposta a essa situacao. A sua recusa da tragédia moderna deve também ser
historicizada e ndo tomada como um todo. As primeiras obras respondem a desordem
cotidiana de uma maneira histérica e socialmente possivel a0 momento em que foram
elaboradas.

Para recuperar essa especifica construcdo social de significados que envolve a
preparagdo do texto teatral Tambores na Noite, deve-se voltar aos didrios de Brecht. Em 15 de
junho de 1920 o dramaturgo é enfético ao afirmar que a pega é ruim. E oportuno questionar: a
partir de quais critérios o proprio autor aponta a insuficiéncia da peca? Nao se pode ao certo
responder a essa pergunta, mas se se voltar para as consideracdes do dia 3 de agosto do
mesmo ano, encontrar-se-a a avaliagdo: “ndo foi um trabalho totalmente perdido”. Por meio
da comparacdo entre esses dois momentos € possivel, pelo menos, dizer que os critérios de
andlise do dramaturgo a respeito de seu préprio trabalho nao seguiram a mesma linha, pois, se
assim o fosse, o que na producdo de outrora ja era ruim, no futuro, bastante préximo, poderia

ser invédlido ou “corrigido”. Como ndo existem referéncias nesse sentido, percebe-se que,
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conforme se alteravam as situagdes vivenciadas pelo escritor, e isso pode ter ocorrido
cotidianamente, modificava-se também sua percepc¢do sobre seus escritos. Longe de uma obra
continua que caminha ininterruptamente para a perfei¢do, o trabalho de Brecht, assim como
toda producdo humana, deve ser entendido como um caminho entrecortado e cheio de
sinuosidades. Trilhd-lo novamente seria impossivel, mas delimitd-lo em pequenos espagos e
vasculhd-lo valoriza o processo de construcdo artistica, por meio das experiéncias do
dramaturgo.

Outra questdo que deve ser retomada nos didrios diz respeito a utilizacdo dos conceitos
“tragico” e “coOmico”. Quanto a finalizacdo da peca, Brecht faz referéncias inicialmente a dois
finais, um comico outro tragico. Um més depois, o autor indica o desfecho “forte e saudavel”
como “ndo-tragico”, o qual existe desde o inicio do processo de confeccdo do texto. E
interessante perceber essas referéncias de Brecht a comicidade e a tragicidade como a
interferéncia do momento histérico em que estd escrevendo. Ao tratar de um soldado
derrotado na Primeira Guerra Mundial que se vé forcado a optar entre ir para uma revolta de
trabalhadores ou ir para a cama com a noiva que nao via ha quatro anos, desde que partira
para a guerra, o dramaturgo coloca no desfecho do enredo, que é justamente 0 momento de
escolha do soldado, toda a importincia da peca e prefere tratar este momento como “‘ndo-
tragico” — “e o desfecho forte, sauddvel e ndo-tragico que a peca tem desde o inicio, razdo
pela qual ela foi escrita, € a tnica saida.” Nao tragico, para quem? Com certeza, para todos
aqueles que no momento tinham esperangas nas lutas sociais, a decisao do soldado de ficar
com a noiva € essencialmente tradgica, pois reafirma a descrenga e a incapacidade de enxergar
a almejada mudancga social. Para outros, que acreditam em happy end, a decisdo do soldado
nao foi tragica e também ndo foi comica, no minimo foi acertada. Brecht, com um refinado
senso de responsabilidade social, ndo opta pela tragicidade completa nem por seu contrério,
toma partido pela andlise critica, assim prefere passar a responsabilidade para o
leitor/espectador que entra em contato com uma pec¢a cujo desfecho é “ndo-tragico”. “Nao-
trdgico” ou “comico” demonstra simplesmente a impossibilidade de Brecht utilizar conceitos
sem valorizar-lhes a historicidade. Para chamar a ateng¢do e agucar o senso critico de seu
receptor, o dramaturgo prefere dizer que o desfecho saudédvel € “nao-tragico”. Posteriormente,
com o desenvolvimento de toda a teoria do teatro épico, Brecht, ai sim, denomina a peca de
“comédia”, o que corrobora sua constante rejeicao a tragédia, pois entende que “as ‘condi¢des
histéricas’ nao devem, evidentemente, ser imaginadas (nem tampouco construidas), como

poderes misteriosos (como pano de fundo); pelo contrdrio, elas sdo criadas e mantidas pelos
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_ . 28
homens (e serdo, quando for o caso, modificada por eles)”

. Esse foi o objetivo de Brecht,
expresso desde o inicio de sua carreira, pois, para ele, tanto forma quanto conteido sdo
forjados, por meio do momento vivido, sdo construidos historicamente e capazes de propor
novas e diferentes experiéncias sociais.

H4 mais uma questdo bastante significativa com relacdo a estética brechtiana que
precisa ser retomada. A atividade tedrica de Brecht estd fundamentalmente associada a pratica
teatral, o que ndo omite a caracteristica geral da teoria do teatro no século XX, momento em
que “as teorias elaboradas pelos intelectuais e dramaturgos vao, se nao desaparecer, pelo
menos se ofuscar em beneficio das dos praticantes do teatro”?. No dizer de Jean-Jacques
Roubine, esses “praticantes do teatro” — atores, diretores, lideres de companhias — tornam-se a
partir dessa época “tedricos” do proprio palco e visam diretamente a pratica cénica. Isso nao
significa que se prioriza aqui a contraposicao entre teoria e pratica como pdlos antitéticos. Ao
contrario, procura-se valorizar a indissociabilidade entre o palco e o texto dramatico. Nesse
caso, entre esses “novos tedricos do teatro”, Brecht talvez seja um dos maiores exemplos, pois
sempre se preocupou com a encenacgdo, compreendendo-a como parte integrante de sua
dramaturgia.

A dificuldade que envolve a finalizacdo da trama de Tambores serve de exemplo para os
didlogos entre cena e texto em Brecht, pois, para além de ndo dar uma significacdo a priori ao
texto utilizando conceitos como “trdgico” ou “cdmico”, o escritor transfere a responsabilidade
para o espectador e localiza na recepcdo o objetivo central de seu teatro: despertar a
consciéncia da condic¢ao histdrica do receptor. A teoria e o teatro brechtiano nao sao teses, nao
possuem modelos a serem seguidos, ndo anunciam um caminho a ser trilhado, preferem que o
espectador encontre por si s6 seu proprio caminho. Isso € fundamental para o escritor.

Até mesmo com relagdo aos escritos aristotélicos, Gerd Bornheim chega a afirmar que
“parece muito provavel que o revolucionario dramaturgo alemao nunca tenha feito um estudo
em profundidade da Poética™. O que ndo invalida ou empobrece o trabalho do autor, pois a
sua finalidade sempre foi atingir o espectador, € nele que reside o amago da teoria brechtiana.

Portanto, depois de vdrios anos, em 1954, a propdsito da reedi¢do de suas primeiras pecas,

* BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecdo e Introdugdo de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira. 1967, p. 198.

* ROUBINE, Jean-Jacques. Introducdio as grande teorias do teatro. Traducdo de André Telles. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 2003, p. 139.

30 BORNHEIM, Gerd. A Poética de Aristételes. Delineamento da influéncia histérica. O Percevejo, Rio de
Janeiro, ano II, n. 2, p. 65, 1994. Das aproximacdes entre Aristételes e Bertolt Brecht Bornheim tratou
extensamente em: BORNHEIM, Gerd. Brecht: a estética do teatro. Rio de Janeiro: Graal, 1992.



Historicidade e discussdo estética: Analise do texto teatral Tambores na Noite 42

apos ter construido e participado de diversas experi€ncias teatrais e avaliado os métodos do
teatro épico, Brecht, a partir de um ponto de vista diferente, reavalia Tambores e a caracteriza
como “comédia”’. Nada estimula mais a pratica artistica do que entendé-la como
historicamente construida e, por isso mesmo, passivel de ser revista e reelaborada a fim obter
uma pratica teatral consistente. Esse sempre foi o caminho do artista e tedrico Bertolt Brecht.
Analisar a composicao dramatica de Tambores na Noite levando em consideracio a
rejeicdo a tragédia, no sentido que Raymond Williams atribuiu a ela, e, a0 mesmo tempo,
valorizar a historicidade da obra de arte e das discussdes estéticas significa situar obra e autor
em seu tempo, o qual & sui generis e por isso deve ser valorizado a partir de sua
especificidade. Williams estd certo em afirmar que Brecht retoma a histéria a partir de uma
dimensao tragica, ou seja, a partir de um sentido ativo que possibilita a transformagao social.
Juntamente com a idéia de historicidade da obra de arte, este € o raciocinio que compora a

analise da estrutura dramatica de Tambores na Noite.

Tematica e enredo de Tambores na Noite: os papéis a distribuir

Jan Kott, em sua discussdo sobre William Shakespeare®', atribui importante papel as
possibilidades interpretativas que a obra de arte carrega ao longo do tempo e, ao analisar
especificamente Hamlet e recuperar a passagem que Brecht dedica em seu Pequeno Organon
para o Teatro a essa pega, o teatr6logo considera que quem escreve o enredo ndo € a Unica
pessoa a distribuir os papéis, pois, na verdade, quem os distribui é a época em que
determinados textos serdo encenados. Se for a distribuicdo das atividades cénicas que garante
as multiplicidades interpretativas, bem como a historicidade da obra teatral, ndo se pode negar
ou minimizar a constru¢do do enredo, pois ele é o ponto inicial para efetivacdo do didlogo
entre arte e sociedade. As consideracdes de Kott sdo os estimulos primeiros para a
apresentacdo e andlise do enredo de Tambores na Noite.

Composta por cinco atos, a segunda peca escrita por Bertolt Brecht é construida tendo
por principio a exacerbagdo e contraposicdo de situagdes limite, sejam elas individuais ou
sociais. O enredo se desenvolve em Berlim logo apds o final da Primeira Guerra Mundial,
justamente na noite em que os principais jornais da cidade foram tomados por trabalhadores

revoluciondrios — Liga Spartakus — impulsionados pelo movimento russo de 1917. O retorno

3! KOTT, Jan. Shakespeare nosso contemporaneo. Traducdo de Paulo Neves. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.
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da guerra do soldado Kragler € o fator complicador da trama e que possibilita a confluéncia de
tensdes que organizam a estrutura da peca. A composicdo dos didlogos bem como as
caracteristicas dos personagens sdo elaboradas a partir da polaridade entre um espaco
individual e outro coletivo, aquele representado pelo soldado e sua familia e este pela revolta
dos trabalhadores. No decorrer do enredo € evidente que a solugdo coletiva sempre se
apresenta como alternativa diante da incapacidade de se efetivarem os objetivos individuais e
vice-versa. Portanto, o que define de maneira geral a estrutura dramdtica de Tambores € essa
bipolaridade onipresente capaz de organizar a trama, a constru¢ao dos personagens, 0 espago
cénico, a iluminagdo e a composi¢cdo sonora, conforme fica evidenciado nas rubricas™”.

Essa caracteristica geral da peca aos poucos vai sendo intensificada, tendendo a
resolucdo, que consiste em sobrepor um dos polos da bipolaridade, tornando-o hegemonico, o
que fica claro por meio da apresentacao dos personagens e de seus espagos de atuaciao. Além
disso, todos eles sdao conhecidos em termos individuais devido a suas respectivas posi¢oes
sociais no pds-guerra, portanto, inseridos em um contexto de contraposicdo entre
particularidade/coletividade, sdo marcados pela auséncia de uma natureza humana fixa, pois
agem prioritariamente de acordo com as situagdes vivenciadas, o que ndo significa dizer que
sdo puramente ‘“objetos” ou puramente “sujeitos”’. Como bem afirma Renata Pallottini,
oscilam ‘“entre maiores ou menores doses de exercicio da vontade ou de determinagdo
exterior. Em suma, ora é mais sujeito, ora é mais objeto”3 3,

A problematica do enredo € inicialmente apresentada por Karl Balicke, chefe de familia
e responsdvel pelo casamento da filha, Anna, com Friedrich Murk. E um homem “duro” que
rejeita sentimentalismos e lamenta o fato de a filha ndo ter se casado pelo menos dois anos
antes. Avarento e interesseiro, favorece a unido de Anna e Murk em proveito proprio, com
especial atencdo as suas finangas, pois, segundo ele, “Os tempos nao andam nada seguros.
Um homem hoje em dia vale ouro.” Durante as comemorag¢des do noivado, aparece em cena o

soldado Andréas Kragler, disposto a reatar seu namoro com Anna. Ele havia partido para a

guerra, de onde ndo mandava noticias ha quatro anos e por isso era tido como morto. Depois

32 Sobre rubricas, consultar:
RAMOS, Luiz Fernando. O Parto de Godot e outras encenagoes imagindrias: a rubrica como poética de cena.
Sao Paulo: Hucitec/Fapesp, 1999.

33 PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: A constru¢do do personagem. Sdo Paulo: Atica, 1989, p. 61.

Quando trata especificamente do personagem segundo Brecht, Pallottini afirma que as constru¢des do
dramaturgo alemio apresentam personagens objefo e nio sujeito, pois eles ndo agem por vontade prépria, mas
sdo levados a agir por posi¢des sociais determinadas. No caso da andlise de Tambores, prefere-se aqui valorizar a
oscilagd@o entre os p6los da objetividade e da subjetividade, pois ndo € possivel partir do principio da auséncia de
opcdes humanas na pega, em especial no caso do personagem Anna.
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de muitas discussodes, o soldado € rejeitado pela noiva, ndo porque ela ndo o ame mais, ou
porque estivesse gravida de Murk, mas sim porque os interesses de seu pai se sobrepdem aos
seus. Arrasado, Kragler corre pelas ruas da cidade, ao mesmo tempo em que a Liga Spartakus
toma os jornais de Berlim e um verdadeiro clima de guerra civil se inicia. Ao chegar em um
botequim, o soldado alemdo convence os que 14 estavam a ajudar os revoltosos. Todos saem
pelas ruas rumo a revolta, até que se encontram com Anna, que resolvera ficar com seu antigo
namorado. Kragler se vé diante da escolha e deve optar entre ir para a revolta ou voltar para a
casa com a noiva gravida de outro.

Balicke, ao arquitetar o casamento da filha, institui a acdo dramética e constréi o
ambiente para o desenvolvimento de tensdes e incertezas que dominam o desenrolar do
enredo. Como ocupa posic¢ao central entre os membros de sua familia, faz determinagdes e
acaba impondo sua vontade e seu interesse, o qual, no momento inicial da peca, é o casamento
da filha com Murk, deixando evidente a submissdo de Anna e Dona Amalie, esposa. Por meio
das atitudes de Balicke pode-se perceber o comportamento de um setor da populacdo alema
que fez da guerra uma forma de ganhar dinheiro e de sobrevivéncia. Desse ponto de vista, o
velho avarento € um tipo especifico dos tempos de guerra e uma figura social que ndo deixa
de ocupar as pédginas da dramaturgia posterior de Brecht. Como exemplo, basta citar Mde
Coragem e seus filhos, uma das pecas mais premiadas do dramaturgo, escrita entre 1938 e
1939, que explora a temdtica da sobrevivéncia por meio da guerra.

A ativagdo das acdes individuais e a sua sobreposicdo aos interesses coletivos
encontram em Balicke o melhor exemplo. Os demais personagens da peca possuem seus
interesses especificos, porém Balicke € o tnico que ndo demonstra nenhum tipo de
afetividade, sendo seus objetivos estritamente direcionados para seus proprios negocios e,
portanto, para si mesmo. Isso fica claro quando, logo depois de confirmada a unido entre
Anna e Murk e ainda em meio as comemoracdes do noivado, o chefe da familia procura
conversar com seu futuro genro sobre o que de fato lhe interessava e, assim, deixa evidente a
maneira como se relacionou com a Primeira Guerra Mundial, bem como a demasiada

importancia que da a esfera particular:

MURK - Vamos brindar! Bate tagcas com Anna. O que é que vocé tem?

BALICKE - E quanto aos negocios, Fritz, a sua fdbrica de cestos para
muni¢do dentro em breve ndo vai render mais nada: mais uma ou duas
semanas de guerra civil, e depois acabou! Falando sério, eu sei de uma coisa
melhor: carrinhos para bebés! A fabrica s6 tem o que lucrar, em todos os
sentidos. Pega Murk por um brago e leva-o a uma janela ao fundo, abrindo
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as cortinas. Constroi-se ali o anexo nimero dois, ali 0 anexo nimero trés,
tudo moderno e resistente... Anna, dd corda no gramofone! Essa cancdo
sempre me deixa comovido™.

Em outro momento afirma:

BALICKE - [...] A guerra, para mim, deu muitos frutos: tudo tdo fécil, ndo
tirar proveito era ser muito idiota! Qualquer outro teria feito o mesmo. O fim
do porco € o principio da salsicha! Pensando bem, a guerra para nés foi uma
sorte! Ja temos o que € nosso bem seguro, com folga e conforto. Podemos,
com toda a tranqiiilidade, passar a fabricar carrinhos para bebé€s. Sem
afobacgdo! Concorda?

MURK - Plenamente papai! A sua satide!

BALICKE - E vocés, também sem afobacdo, ja podem ir fabricando os
bebés! Ri com espalhafato. (p. 86)

Aqui percebe-se a ironia mordaz de Brecht: a partir do momento em que o lucro
advindo da morte ndo € mais possivel, a vida representa um grande fildo. Balicke ndo se
constrange e ndo vacila ao contrapor morte e vida como atividades produtivas e geradoras de
riqueza. Pelo contrdrio, enxerga e trata tudo isso com extrema naturalidade. Fruto de seu
préprio tempo e de um segmento social especifico, Balicke chega a afirmar que foi muito facil
tirar proveito da guerra e esta passa a ser vista como uma “grande sorte”.

Aliadas ao interesse financeiro, pode-se perceber outras importantes caracteristicas da
personalidade de Balicke, comuns a alguns grupos sociais da Alemanha que, durante um certo
tempo, sobreviveram de espolios da guerra. Quando propde a mudanca de atividades
industriais a Murk, o chefe da familia faz referéncia a Revolta Spartakista como algo
extremamente passageiro. Assim como nao dd importancia aos sentimentos da filha e os reduz
a seu proprio favor, tem a mesma atitude diante das lutas sociais, demonstrando uma profunda
indiferenca para com as questdes politicas de seu tempo. Tudo torna-se utilitdrio, o caminho
do sucesso financeiro € o Unico que lhe importa, ndo ha alternativas, e o que parece ser
contrério a esse caminhar deve ser avaliado como efémero. Portanto, pode-se dizer que o ideal
maior de Balicke € o dinheiro, nada € mais importante, a Revolta Spartakista € simplesmente
transitdria e, por isso, sem maiores significados: “mais uma ou duas semanas de guerra civil, e

depois acabou!”

¥ BRECHT, Bertolt. Tambores na Noite. In: . Teatro Completo em 12 volumes. Traducio de Fernando
Peixoto, Willi Bolle e Geir Campos. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, v. 01, p. 85. A partir desta nota
todas as referéncias de paginas da peca Tambores na Noite serdo apresentadas no corpo do texto, depois da
citacdo da mesma.
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N3ao s6 Balicke, mas todos os personagens de Tambores fazem parte do ambiente que é
vivido e denunciado por Brecht. O que interessa aqui € a percep¢do de que o senhor Balicke,
pelo seu extremo individualismo, consegue instituir uma situagdo primeira e, a partir dela,
direcionar todo o restante da acdo da peca, pois, se ele ndo tivesse estabelecido o
contrato/casamento entre Anna e Murk, o retorno do soldado Kragler ndo alcancaria a
complexidade que alcancou no desenrolar da trama. Deste ponto de vista, Brecht constréi o
personagem certamente com o intuito de criticar e problematizar a posicdo de determinados
setores sociais alemaes que institufam uma situacdo no minimo paradoxal, pois ratificavam a
guerra e, a0 mesmo tempo, eram indiferentes as questdes sociais de seu tempo3 >, Assim, se se
olhar para tal personagem com olhos criticos, perceber-se-a que todo o seu discurso, que trata
a guerra como um empreendimento puramente normal, simplesmente ratifica a desordem,
levando, inclusive, o préprio personagem a uma situa¢do conflituosa que nem ele mesmo ¢é
capaz de resolver. Por um lado, a guerra lhe traz lucros, por outro, lhe traz um soldado sujo e
maltrapilho que € capaz de retirar de suas proprias maos aquilo que lhe € essencial: a
capacidade de aumentar sua producao financeira. Diante dessa situacdo, nada mais sugestivo
do que lembrar as palavras de Raymond Williams: no pés-guerra € reafirmada cotidianamente

a desordem por meio da idéia de ordem.

¥ A idéia de rejeicdo das questdes sociais e politicas por parte da populagdo alema no inicio do século XX
merece ser melhor avaliada, pois sem sombra de ddvida tal sociedade era bastante fragmentada e sinuosa, o que
significa dizer que a auséncia de interesses politicos néo se refere necessariamente ao materialismo interesseiro,
como representado por Balicke. Sob este aspecto merecem ser ressaltadas as andlises de Jeffrey Herf, Fritz
Ringer e Norbert Elias que, levando em consideracdo as devidas singularidades, tratam do modernismo
reaciondrio, da formacdo das classes médias instruidas e do nacionalismo em solo germanico no final do século
XIX e inicio do seguinte. O ponto em comum desses trabalhos é o esclarecimento de que amplos setores sociais,
a partir do florescimento econdmico da Alemanha, rejeitaram as discussdes politicas por vdrios motivos que, na
maioria das vezes, ndo se referem somente aos interesses financeiros. Herf ressalta que os modernistas
reaciondrios, Oswald Spengler, Ernst Jiinger, Carl Schmitt, entre outros, buscavam a conciliacdo entre a
tecnologia moderna e as idéias romanticas e irracionalistas do modernismo alemdo. Assim, os “roménticos
politicos” tinham por objetivo salvar suas préprias almas e restabelecer uma situacao perdida ap6s o crescimento
econdmico. Ja Fritz Ringer, ao tratar da elite culta alema, evidencia que, para esse grupo, o saber era entendido
como pura contemplacio, portanto, sem interesses sociais ou politicos, pois o trabalho com o “espirito humano”
era mais importante que qualquer conhecimento pratico. Nessa mesma perspectiva, Norbert Elias considera que
os membros das classes médias educadas da Alemanha, ao retirarem-se para o dominio nao-politico da cultura,
mantinham uma atitude de reserva com relagdo a ordem social existente. Com relagdo a andlise dos personagens
de Tambores na Noite, as consideracdes dos autores citados sdo importantes para compreender que as atitudes de
Balicke, por exemplo, ndo sdo comuns a toda classe média alemd. No caso desse personagem, Brecht trata
especificamente de uma parcela da populacio que conseguiu tirar lucros da guerra. Para maiores
esclarecimentos, consultar:

ELIAS, Norbert. Os Alemaes. A luta pelo poder e a revolugdo do habitus nos séculos XIX e XX. Tradugdo de
Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1997.

HERF, Jeffrey. O modernismo reacionario. Tecnologia, cultura e politica na Republica de Weimar e no 3°
Reich. Traducdo de Claudio Frederico da S. Ramos. Sdao Paulo: Ensaio; Campinas/SP: Editora da Unicamp,
1993.

RINGER, Fritz K. O declinio dos mandarins alemaes. A comunidade Académica Alema, 1890-1933. Tradugao
de Dinah de Abreu Azevedo. Sao Paulo: Edusp, 2000.
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Balicke reafirma a normalidade, acredita e anseia por uma dada ordem, porém,
ironicamente, € prisioneiro dela mesma. Por mais que tente assegurar o crescimento
financeiro por meio da guerra e acredite na inviolabilidade de sua familia diante da Revolta
Spartakista, ele, contraditoriamente, é vitima e algoz de si mesmo°°. Tenta impor sua vontade,
mas € pego de surpresa por aquilo que acredita ser sua sorte — “a guerra para nds foi uma
sorte” —, enfim, perde a seguranca quando aquilo que, para ele, era ordem apresenta sua
verdadeira face: a desordem. Por meio de Balicke, Brecht, ja no inicio de sua carreira como
dramaturgo, chama a aten¢do para o tema da guerra e de maneira bastante sutil demonstra ndao
sO seu efeito avassalador como também a importancia e a necessidade de lutar contra as idéias
que ratificam a violéncia promovendo a desigualdade. Com bastante peculiaridade e senso
critico, o dramaturgo ndo exorta seu possivel leitor/espectador diretamente a uma acgdo
pacifista tola e temporaria. Ele, desde ja, comeca a apresentar os efeitos da guerra e acredita,
acima de tudo, na capacidade critica daquele que 1€ ou assiste, pois para ele o que deve ser
combatido ndo € apenas um conflito tempordrio, mas o estatuto desse tipo de guerra que
favorece, entre outras coisas, a individualidade exacerbada.

Apds o retorno de Kragler, quando estdo todos reunidos no Bar Picadilly, Balicke
continua sustentando seu interesse, ndo tem olhos para os sentimentos da filha e inicialmente
tenta ser indiferente ao subito reaparecimento do soldado. Quando percebe a fraqueza de
Anna para com aquele que acabara de chegar e entende que seu plano pode ser destruido, ndo

tem ddvida em humilhar o soldado e comparé-lo aos revoltosos:

BALICKE - sentando-se pesadamente — Espartaquistas! Sdo seus amigos,
senhor Andréas Kragler! Sdo os seus maus companheiros, seus camaradas!
Aos berros, 14 no bairro dos jornais, semeando incéndio e morte. Uns
animais! Siléncio. Animais! Animais! Animais! Ndo perguntam por que sio
animais? E porque comem carne. Precisam ser todos exterminados! (p. 104)

Depois que Anna rejeita o soldado, Balicke continua:

BALICKE - Gar¢com! Que gentinha € essa? Nem aqui se consegue saborear
um vinho, sem esses percevejos rodeando? A Kragler: E agora, vocé viu?
Estd contente? Cale esse bico! O sol estava quente, hein? A Africa é assim
mesmo: estd nos livros de geografia. E vocé foi um her6i? Entao estard nos
livros de histéria. Mas no livro de contabilidade ndo consta nada. E por isso

N

% Uma das primeiras referéncias de Balicke 2 revolta dos trabalhadores ocorre obviamente em fungdo do
noivado, quando Babusch, amigo da familia, ao ser convidado para a comemoracdo no Bar Picadilly, deixa
transparecer seu medo de sair pela cidade justamente naquela noite. Ao temor do amigo, o chefe da familia
responde: “BALICKE — Vao esperar, Babusch! Vo atirar na barriga de outros! Venha conosco ao Bar Picadilly,
Babusch! Mulheres, enfeitar-se!” (p. 87)
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o heréi vai de volta para a Africa. Ponto! Garcom, ponha este sujeito 14 fora!
(p- 107)

Essa segunda passagem ¢é praticamente uma das ultimas falas do chefe da familia. Logo
depois, Anna resolve desmanchar a negociata que envolvia seu casamento com Murk para ir
em busca do soldado que corria pelas ruas de Berlim. Apds Anna tomar tal decisdo, Balicke
sai de cena e ndo volta mais a ocupar a narrativa, o que permite reconhecer que tal
personagem nao sofre alteracdes ao longo do enredo. Desde o inicio, luta por um casamento
como forma de estabilidade financeira e, ja préximo de sair de vez de cena, equipara a
presenca do soldado com a presenca perturbadora dos revoltosos no bairro dos jornais, afirma
a necessidade de exterminio de todos aqueles que, segundo ele, semeavam incéndio e morte.
Aqui cabe uma breve indagacdo: Quem de fato difundia a morte? Os trabalhadores
amotinados ou aqueles que fabricavam cestos para muni¢cao? Brecht mais uma vez, com
sutileza, questiona seu leitor/espectador. Por fim, Balicke anuncia um tema bastante
importante, que serd retomado quando se analisar especificamente o personagem Kragler: a
desconstrucdo da idéia de her6i’’. E evidente que, para o chefe da familia, “heroismo” é
sindbnimo de contabilidade e nada, além disso, interessa. Se algum dia Balicke teve convicgao
da necessidade e importancia da guerra, essa simplesmente se tornou um fato a ser
contabilizado e jamais alvo de reflex@o. Nao importa a dor, a destrui¢do e a morte, mas sim o
dinheiro que tudo isso foi capaz de produzir. Assim, Brecht golpeia aqueles que nos idos de
1914 incentivaram, entre a populacdo alema, atos de heroismo patridtico. Com o fim da
guerra, as palavras de Balicke demonstram que o patriotismo se transformou em
contabilidade.

Como se pdde perceber, Murk, assim como Balicke, também é um aproveitador da
guerra, ganhou dinheiro fabricando cestos para muni¢do, porém, com relacdo ao sogro, o
industrial se diferencia por apresentar, ao longo do enredo, uma espécie de sentimentalismo, o
que ndo significa que ele tenha um olhar condescendente para Kragler ou para os revoltosos.
Pelo contrdrio, sua hostilidade com aqueles que ndo sdo bem vindos no seio da familia

burguesa € a mesma, muito préxima da atitude de Balicke, chegando, as vezes, a tomar um

70 termo “her6i” é aqui usado valorizando seu oposto, o “anti-her6i”, que, de maneira abrangente, pode-se
dizer que é o personagem que carrega em si as contradicdes sociais de sua época e ndo mais apresenta acdes
exemplares como o “herdi classico”. De acordo com Pavis: “Estando todos os valores aos quais era vinculado o
her6i classico em baixa ou mesmo deixado de lado, o anti-herdi aparece como a tunica alternativa para a
descricdo das a¢des humanas [...]. Em Brecht, o homem € sistematicamente desmontado [...], reduzido a um
individuo cheio de contradicdes e integrado a uma histéria que o determina mais do que ele imagina”. (PAVIS,
Patrice. Dicionario de Teatro. Traducdo de Jacé Guinsburg e Maria Lucia Pereira. 2. ed. S3o Paulo:
Perspectiva, 2003, p. 194.)
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tom mais duro e cédustico. No entanto, o que € preciso salientar com relacdo a Murk € sua
mudanca de comportamento ao longo da trama. Se no inicio da peca ele se apresenta como
um soberbo vencedor, até o terceiro ato, momento em que pela tltima vez aparece em cena, se

modifica bastante.

BALICKE - As pessoas de vida incerta, cavalheiros duvidosos, multiplicam-
se. O Governo é muito condescendente com os abutres da revolucdo.
Desdobra uma folha de jornal. As massas instigadas ndo tém nenhum ideal.
Mas o pior, aqui eu posso falar, sdo os soldados que voltam da guerra:
embrutecidos, indisciplinados, aventureiros desabituados de trabalhar e que
ndo respeitam mais nada. Na verdade, € uma época dificil: um homem, hoje
em dia, vale ouro! Anna, segure bem o seu! D& um jeito de ficarem sempre
juntos, e andarem sempre os dois, perto um do outro! A sadde de vocés!

BALICKE dd corda num gramofone.

MURK enxuga o suor do rosto — Bravo! Homem que é homem de verdade,
sempre se safa. Mas precisa ter cotovelos fortes, e botas bem ferradas; boa
visdo, e ndo olhar o que estd embaixo. Por que ndo, Anna? Eu também vim
do nada: menino de recados, aprendiz de mecénico, um jeitinho daqui, um
arranjo dali, aqui e ali vivendo e aprendendo. Foi assim que se fez nossa
Alemanha! Nem sempre maos enluvadas, mas sempre trabalho duro, sabe
Deus! Agora eu estou de cima. Anna, a sua saude! (p. 84-85)

As palavras de Murk ressaltam a valorizacdo do trabalho constante e gratificante. Em
uma espécie de analogia, fala de si mesmo referindo-se ao seu pais e propaga a idéia de um
crescimento gradual aliando individualismo e patriotismo. A ironia dessa passagem se situa
no fato de que o possivel leitor/espectador ja tem conhecimento de que Murk, a0 mesmo
tempo em que se compara com a Alemanha, alcanca €xito econdmico com a destrui¢ao
gradual de seu proprio pais, pois fabrica cestos para muni¢do para suprir o mercado da guerra,
a qual teve como uma das suas principais conseqiiéncias a bancarrota da economia alema. Se
se comparar de fato o crescimento econdomico pessoal de Murk com a politica e a economia
alema em 1919 poder-se-4 prever que o industrial, assim como seu pais, estd fadado a
debilidade. E possivel afirmar, portanto, que, por mais que o empresario do conflito armado
queira se colocar acima dos soldados que retornaram da guerra e dos revoltosos que ocuparam
o bairro dos jornais, seu futuro ndo lhe reserva grandes conquistas. Ao comparar seu itinerario
de sucesso com o patriotismo alemado, ele, de certa forma, j4 chama a atencdo para a sua
destrui¢do proxima.

Depois do retorno de Kragler hd uma intensificacdo exacerbada da indiferenca de Murk
com relacdo ao soldado e aos revoltos. Com o intuito de afastd-lo de Anna, o industrial

constréi seu discurso ressaltando a pobreza e o ndo reconhecimento dos feitos do combatente.
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Assim como Balicke desconstréi a idéia de heréi, Murk demonstra com bastante lucidez que
ndo s6 naquela familia, mas em toda a sociedade alemd, ndo havia mais espaco para um ex-
combatente, principalmente para Kragler, que tinha o intuito de restabelecer seus antigos
lagos amorosos e sociais. Afinal, ele retorna da guerra como derrotado, ndo como vitorioso.
Como que partindo de uma cegueira politica, Murk se exime de qualquer responsabilidade
pela derrota na guerra e pela revolta no bairro dos jornais, colocando-se acima de seu rival™.
Além disso, vendo que poderia perder Anna, ndo a deixa esquecer que estd gravida e, assim,
direciona e intensifica a decisao da noiva em rejeitar o soldado. Por mais que tente justificar
seus interesses colocando-se de fora de todo o processo que levou a guerra, a revolta e ao
retorno do soldado, Murk se vé enredado nas tramas desses fatos, pois, como bem demonstra
sua fala, é parte integrante daquela sociedade. Em nenhum momento, Brecht constréi seus
personagens distanciando-os de determinacdes sociais e isto pode ser visto e compreendido,
por exemplo, por meio do personagem Murk. Ele € fruto de uma sociedade pds-guerra, vive
dela e também acaba sendo direcionado por ela. Por esta Gtica € possivel perceber que, por
mais que o personagem tente afastar a esfera individual da esfera coletiva, ele nao o consegue
e, por isso mesmo, acabard perdendo a unido matrimonial com Anna e certamente também o
préspero negdcio que iria estabelecer com Balicke. Por ser fruto de seu préprio tempo e parte
integrante de sua época, Murk acaba tendo sua personalidade transformada, de altivo e
soberbo torna-se um homem passivo e humilhado implorando pelo amor de uma mulher:
“MURK de pé choramingando — Anna, por que vocé me faz andar assim, com esse vento,
para ca e para 14? Isso me embrulha o estomago. Por que vocé corre assim? O que é que esta
acontecendo? Eu preciso de voce! E ndo € por causa da roupa”. (p. 111) Na verdade, Murk
torna-se vitima da guerra, a qual, por um lado, lhe trouxe lucros, mas, por outro, acabou
retirando-lhe a mulher que aparentemente ama.

Em meados de 1921, Brecht anotou em seus didrios pequenos esbog¢os de um poema em
que chama a aten¢do para a idéia de transitoriedade — “sou a favor do provisério” — concepgao

cara ao dramaturgo e que define todo seu trabalho. Sem duvida, as mudancas sofridas por

¥ Essas consideragdes podem ser constatadas pelas seguintes passagens: “MURK pondo os pés em cima da
mesa e falando com frieza, maldoso e bébado — Completamente afogado. Pescado de volta. Com a boca cheia de
lama. Olhe as minhas polainas: olhe bem! Também ja me calcei como vocé! V4 comprar umas iguais as minhas,
e depois apareca! Serd que ndo se enxerga?”’ (p. 100) [...] “MURK - Calem a boca, ai! A Kragler: Vocé foi
esmagado pela mdquina? Muitos foram esmagados pela mdquina. Bem, mas quem pds a mdquina em
funcionamento ndo fomos nds! E agora vocé€ ndo tem mais cara? Quer uma de presente? Quer que nés lhe
fornecamos enxoval completo? Foi por nossa causa que ficou nesse estado? Ainda ndo sabe quem vocé é?” (p.
100) [...] “MURK - Fantasma! Fantasma! Que é vocé afinal? Entdo eu devo ceder, porque vocé tem pele de
africano e anda aos berros no bairro dos jornais? Que culpa eu tenho de vocé ir parar na Africa? Que culpa tenho
de ndo ter ido eu também?” (p. 104)
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Murk realcam a provisoriedade das a¢des humanas, principalmente em um periodo marcado
por intempestivos cataclismos sociais, o que foi percebido desde cedo pelo dramaturgo. A
figura do industrial poderia ser trabalhada de forma a favorecer a unicidade de pensamentos e
acodes, no entanto, Brecht a constréi pelo viés da temporalidade, situando-a em um tempo
capaz de trazer lucros faceis e, acima de tudo, passageiros. Murk logrou o enriquecimento por
meio de seu trabalho, mas ndo teve a mesma sorte com relagdo a mulher, visto que aquele
que, ao contrério, teve o infortinio de ir para a guerra foi capaz de voltar e gritar aos quatro
ventos que naquele mundo ndo havia nada definitivo, nem mesmo o “amor” e a riqueza.
Brecht demonstra, portanto, com extrema acuidade que, apds a experiéncia da guerra, tudo,
inclusive as certezas mais inabaldveis, precisam ser enxergadas pela Otica da mutabilidade,
pois até mesmo o mais soberbo dos personagens de Tambores sai de cena arrasado e
amparado pelo garcom do Bar Picadilly. Para o dramaturgo é importante que o
leitor/espectador reflita sobre isso.

Outro personagem que merece atencdo € o jornalista Babusch, amigo da familia
Balicke. Presente em toda a a¢do da peca, tal personagem ocupa a fun¢ao de “mediador” entre
a esfera individual, privada e familiar e o seu contraponto universal, publico e desconhecido.
S6 entra em cena depois que a situagdo em torno do noivado estd concretizada e é capaz de
trazer da rua noticias sobre a Revolta Spartakista. Assim como seus pares, ndo acredita na
revolta, porém ndo chega a ser desdenhoso e indiferente com relagdo ao motim que ocorre
durante aquela noite. Além do mais, apesar de fazer parte do mesmo grupo de Balicke e Murk
e ter interesses proximos dos deles, tem uma visdo diferenciada com relagdo a Kragler, pois,
mesmo sem fazer referéncia direta a isso, € possivel perceber, por meio de suas acdes, que
acredita que a situacdo social do momento seria capaz de influenciar Anna a rejeitar o soldado
e se decidir pelo industrial.

Babusch sabe aproveitar a situacdo da revolta dos trabalhadores com a finalidade de
favorecer o casamento entre Anna e Murk, pois, a0 comparar os revoltosos com Kragler, ndo
parte do principio da desqualificagdo direta do ex-combatente, ndo o humilha como Balicke e
Murk, mas procura fazer com que Anna enxergue o estado de debilidade em que se encontra o
soldado, demonstrando que ele ndo tem nada a oferecer a ela. Por isso, se refere a Kragler
com piedade, porém a compaixdo que aparentemente sente por ele € utilitaria, ela sé se
configura perante o mal-estar da presenca daquele derrotado. Quando Anna rejeita o soldado e
este sai para a revolta, a piedade de Babusch transforma-se em alivio. Assim, pode-se
perceber que o jornalista € mais astuto que Balicke e Murk, quando, ao defender os interesses

pessoais, usa a situacao a seu favor, contudo, sem radicalismos.
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Até praticamente a sua ultima fala, no quinto ato, Babusch espera a reversdo da firmeza
de Anna em ficar com o soldado, ainda acreditando na possibilidade da separagdo dos antigos
namorados. Ao perceber que ndo conseguiu chamar a aten¢do de Anna para a fragilidade de

Kragler, o jornalista incentiva este a responder negativamente aos apelos da noiva:

BABUSCH avanga em direcdo a Kragler, cruzando obliqguamente o lugar
da luta, e fala, mascando o charuto apagado — Agora vocé ja sabe onde é
que déi a ferida. E ja trovejou como o préprio Deus. A mulher, por seu lado,
estd esperando crianga: ndo pode ficar sentada na pedra que as noites estdo
esfriando, e vocé talvez queira dizer alguma coisa... (p. 123)

O jornalista lanca sobre Kragler toda a responsabilidade para com a noiva gravida, pois
ela ndo pode esperar ao relento, precisa de uma casa e de todos os demais cuidados
necessarios a sua sobrevivéncia e, no caso, caberia a ele a responsabilidade de supri-los.
Diante disso, o que Kragler pode oferecer a Anna? Fica evidente, portanto, que a critica
brechtiana mais uma vez recai sobre a ordem que fundamenta a desordem. Enquanto, para os
aproveitadores da guerra, a “ferida d6i” quando as possibilidades de lucros se esvaem, para
Kragler ela déi quando tem que assumir a responsabilidade de marido e pai, enfim, os dois
lados da mesma moeda sentem a “dor” de suas proprias ambigdes.

A interlocucdo estabelecida por Babusch entre o espaco familiar e as questdes sociais é
extensiva a todos os atos da peca, o que, de certa forma, chega a alcancar uma funcdo
narrativa, mas existem também outros personagens que acabam assumindo diretamente a
funcdo de narradores. Segundo Patrice Pavis, no género dramatico sé “existe narrativa (logo,
narrador, e ndo simplesmente personagem que age) desde que as informagdes trazidas ndo
estejam concretamente ligadas a situacdo cénica, que o discurso apele para a representacdo
mental do espectador e ndo para a representacdo cénica real do acontecimento™”. No caso de
Tambores na Noite as informagdes trazidas para a cena pelos personagens narradores siao
todas referentes a Revolta Spartakista, pois, apesar de o espacgo fisico onde se desenvolve a
trama ser composto também de ambientes externos — ruas de Berlim —, ndo h4 representacdo
da revolta ou dos revoltosos. A movimenta¢do no bairro dos jornais s6 vem para a boca de
cena por meio de sons e, essencialmente, pela narracio de alguns personagens que estdo
presentes em toda a extensao da peca.

Inicialmente, Babusch é quem faz referéncias aos spartakistas, mas no decorrer da trama

existem personagens que entram em cena especificamente com esse objetivo. Tais

39 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Traducio de Jacé Guinsburg e Maria Liicia Pereira. 2. ed. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2003, p. 258.
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personagens sdo identificados pelas funcdes que ocupam no enredo e, portanto, sdo
desprovidos de maior individualidade — Homem 1 e Homem 2; Uma vendedora de jornais;
Transeunte 1 e Transeunte 2. Sempre apds as principais decisdes de Kragler, seja ao optar
pela revolta ou pelo bracos de Anna, a acdo € cortada pelo aparecimento dos personagens
narradores e o leitor/espectador tem a possibilidade de compreender melhor o momento social
em que estas decisdes sdo tomadas. Logo apds o momento em que o soldado, rejeitado por
Anna, deixa o Bar Picadilly rumo ao bairro dos jornais, dois homens conversam sobre a
revolta, deixando evidentes seus receios, pois sdo falsificadores de mercadorias e nio se
parecem com trabalhadores, motivo pelo qual temem o que pode lhes acontecer ante a
possivel vitéria daqueles que chamam de bolcheviques. Esse didlogo deixa transparecer que
alguns ainda acreditavam que existissem possibilidades de efetiva¢do da revolta com vitdria
dos trabalhadores e, além disso, que estes ndo compdem um estrato social homogéneo,
havendo entre eles diversidade de situagdes. Quando Kragler, juntamente com as pessoas que
encontrou no botequim Glubb, resolve ir para a revolta, surge em cena a Vendedora de Jornais
que chama a aten¢do para a presenca de Spartakistas no bairro dos jornais e para os discursos
de Rosa Luxemburg’’. Mais uma vez a efetivacio da luta dos trabalhadores parece estar
proxima. J4 no udltimo momento em que os personagens narradores entram no palco, eles
trazem a noticia da proximidade da derrota do conflito que envolvia os spartakistas. Nessa
ocasido Kragler ja optou pela individualidade e estd prestes a voltar para casa com Anna.
Todos esses personagens rompem a agdo e, por isso, favorecem o que, posteriormente, o
dramaturgo chamou de “distanciamento”.

Por meio dos trés momentos de narracdo € possivel perceber que a acdo da peca foi

construida valorizando a individualidade perante um movimento social significativo para os

A tebrica e revoluciondria Rosa Luxemburg se tornou mundialmente conhecida por seu pensamento politico
que tinha por principio a valorizagdo da espontaneidade revoluciondria. Tratada como a “Rosa Vermelha do
Socialismo”, enfrentou importantes e sérios debates tedricos com membros do Partido Social-Democrata Aleméao
(SPD) por terem sido favordveis aos créditos de guerra em 1914. Apds ter deixado o partido e feito um aspero
discurso contra o imperialismo e a guerra, foi presa e, no crcere, escreveu sua maior critica a social-democracia,
que foi publicada em 1916 sob o titulo de A Crise da Social-Democracia, onde deixou clara a sua angtistia com
relacdo a guerra, ao nacionalismo e ao partido. Outro acalorado debate que Luxemburg protagonizou diz respeito
as criticas que imputou a Lénin logo apds a Revolugdo Russa de 1917. Apesar de ter sido entusiasta defensora da
revolucdo socialista na Russia, era contrdria ao vanguardismo partiddrio, por isso criticou as medidas restritivas
tomadas pelo governo soviético apds a revolucdo. Em 1916, juntamente com Karl Liebknecht e Leo Jogiches,
Rosa fundou a Liga Spartakus — embrido do Partido Comunista Alemdo (KPD) — constituida basicamente por
dissidentes do SPD e que levou a frente 0 movimento revoluciondrio de 1919. Luxemburg e Liebknecht foram
assassinados dias depois da noite em que se passa o enredo de Tambores na Noite. A ela Brecht dedicou um
pequeno poema: “A Rosa Vermelha desapareceu. / Para onde foi, é um mistério. / Porque ao lado dos pobres
combateu / Os ricos a expulsaram de seu império”. (BRECHT, Bertolt. Poemas 1913-1956. Selecao e tradugao
de Paulo César de Souza. 5. ed. Sdo Paulo: Ed. 34, 2000, p. 107.) Sobre mais detalhes a respeito da
complexidade que envolve o pensamento de Luxemburg, consultar: LOUREIRO, Isabel Maria. Rosa
Luxemburg: os dilemas da acio revoluciondria. Sdo Paulo: Ed. Unesp, 1995.
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alemdes, o que ndo significa que seja possivel tratar a temdtica de Tambores como a
valorizagdo do individual em detrimento do coletivo. Apesar de a solucdo individual se
sobrepor a coletiva, Brecht ndo faz apologia contrdria a revolugdo, ou a qualquer tipo de
movimento social. Pelo contrério, ele trata de individuos a partir de especificos momentos
sociais, os explora partindo de seus proprios contextos histdricos e politicos e, dessa forma,
ndo os trata como entidades autdnomas e critica o individualismo exacerbado. Para o
dramaturgo o que importa é apresentar em cena as determinantes sociais das relagdes inter-
humanas, as quais podem ser observadas, inclusive e principalmente, quando os narradores
estdo no palco. O leitor/espectador € impulsionado para fora daquele drama pessoal ou
familiar e é capaz de perceber de fato quais as motivacdoes de Kragler, que age e toma
decisdes particulares segundo contradi¢des sociais.

Por mais que essas consideragdes de afastamento entre o receptor e a acdo dramética
possam ser vistas como anacronicas se localizadas no inicio da carreira de Brecht, visto que as
técnicas do teatro épico sdo posteriores, a partir da andlise cuidadosa da estrutura dramética de
Tambores, com especial atencdo aos personagens narradores, pode-se dizer que desde os
primeiros escritos brechtianos hd a preocupacdo em instigar a criticidade do leitor/espectador
por meio do que mais tarde serd denominado de “distanciamento”. Com o intuito de

enriquecer essa consideracio, cabe citar uma significativa passagem da peca:

Na sala vizinha ouve-se a voz do homem que trouxe as noticias sobre as
lutas perguntando ‘O que é que estd havendo?’, e o garcom, virado para a
porta da esquerda, responde, falando para fora.

GARCOM - E o namorado da pele de crocodilo que veio da Africa, depois
de esperar quatro anos pela noiva, que ainda estd com o lirio nas maos. Mas
o outro namorado, um homem de polainas, ndo quer deixar a moga, e ela,
ainda com o lirio nas maos, ndo sabe para que lado ir.

VOZ - E s6 isso?

GARCOM - E a revolta no bairro dos jornais também tem muita
importancia. E, além do mais, a noiva tem um segredo, uma coisa que o
namorado da Africa que esperou quatro anos, ndo sabe. As coisas ainda
estdo meio indecisas.

VOZ — Ainda nao houve decisdo nenhuma?

GARCOM - Ndo: tudo estd muito indeciso, ainda. (p. 106-107)

No que diz respeito a presenga de elementos narrativos na estrutura de Tambores, essa

passagem pode ser vista como uma das mais significativas. E possivel perceber que uma voz,
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vinda do exterior da acdo dramdtica, pergunta diretamente a um dos personagens que se
encontra em cena o que estd ocorrendo. O Garcom, paralisando a acdo, apresenta ao outro,
desconhecido e sem rosto, toda a estrutura da peca. Inicialmente faz menc¢do a situagcao da
noiva que, com lirios nas maos, até entdo pensava que o ex-namorado estava morto e, a partir
de agora, ndo sabe o caminho a seguir. Além disso, o Gar¢com fala da gravidez — que no
momento ainda era desconhecida de Kragler —, da Revolta Spartakista e da indecisdo que
pairava. Enfim, o personagem apresenta diretamente ao publico toda a estrutura da peca.
Analisando com olhar pdstero essa passagem, em que hd a inser¢do de uma Voz na estrutura
dramdtica da peca, pode-se logo chegar a consideragdes perfeitamente cabiveis ao teatro
brechtiano, pois faz parte da teoria do dramaturgo o favorecimento de elementos narrativos no
interior do drama. Porém, se for levado em considera¢do que todos os escritos tedricos de
Brecht, seja tratando de “dramaturgia nao-aristotélica”, “teatro épico”, “teatro dialético” ou
“distanciamento”, sdo posteriores a construcdo de Tambores, cabe pelo menos uma
consideragdo que precisa ser retomada: Brecht, desde o principio de sua carreira, esteve
preocupado com o favorecimento do espirito critico do espectador, o que o levou, inclusive, a
reavaliar a férmula dramadtica. Desse ponto de vista, procurar datar o inicio das propostas de
renovacao teatral de Brecht ou retirar das primeiras obras do dramaturgo suas possibilidades
criticas em nome de uma evolugdo prética e tedrica significa, acima de tudo, elidir as
vicissitudes do proprio movimento criativo trilhado pelo dramaturgo.

Como foi visto, as experiéncias de Brecht em fins da década de 1910 eram marcadas,
sobretudo, por sua participacdo na Primeira Guerra Mundial, bem como pela observacao
cotidiana da instabilidade politica e social trazida a sociedade alema pelo conflito armado.
Assim, desde cedo, o dramaturgo se indispde contra a guerra e a violéncia buscando, por meio
de seu oficio, formas significativas de colocar em questionamento o estado em que se
encontrava a sociedade por ele vivenciada, o que pode ser observado logo nas suas primeiras
pecas, nos contatos profissionais que estabelece e no caminho que procura seguir“. E s6
depois de realizar um percurso de vida artistica dedicada ao teatro que Brecht esboga os

primeiros tracos de sua teoria teatral. Nao € por acaso que aquele que € considerado o

primeiro texto tedrico de Brecht — Notas sobre Mahagonny — data de 1930, o que ndo

*! Entre os primeiros contatos e importantes influéncias profissionais de Brecht, cabe ressaltar os nomes de Frank
Wedekind, ator e escritor alemdo que desenvolveu seu estilo em cabarés, e Karl Valentin, ator que, segundo
Gerd Bornnheim, representou o ponto de partida para o Teatro Epico de Brecht no que se refere a um estilo de
interpretacdo que renunciava ao psicologismo e impedia a identificagdo entre ator, personagem e espectador.
Percebe-se, portanto, que o dramaturgo se aproxima de atores e escritores que nao tém por principio a arte pela
arte, mas, ao contrdrio, sdo profissionais que trabalham diretamente em contato com o ptblico e, em especial, o
publico popular, e ndo o dos imponentes teatros alemaes da época. Outro de seus importantes contatos foi com o
encenador Erwin Piscator.
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significa que as idéias brechtianas em torno de um teatro épico tenham surgido
prioritariamente nessa época. Os personagens narradores e, em especial, a Voz que o
dramaturgo insere em seu segundo texto dramdtico demonstram que suas preocupagoes
obviamente antecedem os escritos tedricos. Corre-se, portanto, um s€rio risco se estes escritos
forem tomados como o ponto de partida para a andlise de suas pecas, pois, afinal, o caminho
percorrido pelo dramaturgo € o inverso, € de seu trabalho com a literatura dramédtica que se
chega a uma proposta tedrica e essa especificidade da criagdo, necessariamente, precisa ser
valorizada quando se tem por objetivo ndo incorrer em possiveis anacronismos. Por essa 6tica,
€ possivel afirmar que existem elementos épicos na estrutura dramatica de Tambores na Noite
e que desde os primérdios da carreira de Brecht hd a preocupacdo em denunciar a exploragdo,
a violéncia e um determinado tipo de sociedade. A obra brechtiana nao constitui um
continuum que caminha ininterruptamente em uma progressao de engajamentos, mas significa
a valorizagdo das diversas possibilidades de engajamento que cada época propicia.

O Garcom, que entra em cena a partir do segundo ato, para além da posicao de narrador,
ocupa importante posi¢dao na trama. Ao presenciar, no Bar Picadilly, toda a discussao sobre o
regresso de Kragler e o encontro do soldado com a familia Balicke, ele testemunha o primeiro
didlogo entre Anna e Kragler sem a interferéncia da familia e tenta convencé-la a voltar para
casa com o soldado. A partir de tal momento, passa a intervir na acao e, quando sai pelas ruas
de Berlim incentivando o reencontro dos antigos namorados, € apresentada ao
leitor/espectador sua identidade, torna-se Manke. Dessa forma, favorecendo a posi¢do do
soldado, se coloca contrario aos interesses dos pais de Anna sem se opor a revolta. Para ele
Kragler é um injusticado, por isso sempre fala em nome da justica. Manke € o tunico
personagem da peca que percebe e entende a invalidez do soldado para qualquer outro
objetivo que nao fosse o de voltar para casa com sua noiva, por isso nao lhe faz cobrangas e o
ap6ia. Em uma cena em que Babusch pergunta a Manke o que ele tem a ver com toda aquela

situacdo, a visdo do garcom sobre o soldado € esclarecida:

BABUSCH - Ora, me diga, o que € que vocé tem com isso? O que é que as
nuvens t€m com vocé? E um garcom, nada mais!

MANKE - O que € que eu tenho com isso? Até as estrelas saem da linha,
quando uma pessoa assiste friamente uma injusti¢a! Leva as duas mdos ao
pescogo. Eu também sou enxotado daqui. Também agarram o meu pescoco.
Ninguém tem o direito de ser mesquinho, quando um homem se vé perdido!

(p.111)
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Manke caracteriza bem a posicido de Kragler naquele momento ao se referir a ele como
um perdido. Em meio ao turbilhdo que o soldado enfrenta, ele ndo passa de alguém confuso,
atrapalhado e enganado por todos aqueles que estdo a sua volta. Nao adianta correr pelas ruas
de Berlim a caminho da revolta, seu objetivo € outro e se resume a voltar para casa e
restabelecer sua vida. Por isso ndo se preocupa com a falta de dinheiro, bem extremamente
valioso para Balicke. O que Ihe deu forcas para voltar da Africa é a imagem de Anna e é ela
que ele busca recuperar. Manke, assistindo a toda a cena do reencontro, entende a posicao
daqueles dois jovens que estdo sendo confrontados pela familia, por isso acredita na revolta e,
entendendo que Kragler ndo estd apto para ela, trata de agir e incita a noiva a buscar seu
amado no bairro dos jornais.

Em Escritos sobre teatro, Brecht comenta o momento em que escreve Tambores na
Noite, ressaltando suas preocupacdes e interesses. E possivel perceber certa proximidade entre

a posicao de Manke e a do préprio dramaturgo:

[...] los que escribian al mismo tiempo que yo se negaban a tener em cuenta
los verdaderos procesos generales que estaban al alcance de la observacién y
trataban la revolucién como um levantamiento puramente espiritual y ético
del hombre. Celebraban que ‘el hombre’ se levantara contra ‘la injusticia’ y
muriera por ‘la idea’. El hecho de que algunos murieran era interesante para
el autor, pero no tanto para los que morian, mientras luchaban por intereses
muy reales, muy precisos y sensatos. Luchaban y arriesgaban la vida em la
medida em que sus intereses lo exigian y sus intereses eran muy diversos**

Brecht evidencia que em um processo revoluciondrio as pessoas lutam pelos mais
diversos interesses, 0s quais sao reais, precisos € sensatos para as pessoas que lutam e ndo
simplesmente para o movimento revoluciondrio como um todo. O dramaturgo ataca a idéia de
homogeneidade e chama a atencdo para a diversidade. Kragler s6 se encaminha para a revolta
quando percebe que seu interesse primdrio, voltar para casa com Anna, ndo pode ser
concretizado. Manke € o personagem que presencia o infortinio do soldado, tem visdo do
todo, observa os interesses de Balicke, a importancia da Revolta Spartakista e assume um
olhar distanciado e critico para toda a trama, compreendendo, dessa forma, que Kragler ndo
pode lutar por interesses que ndo sdo seus. Brecht localiza na figura de Manke a possibilidade
de o leitor/espectador repensar o sentido da revolta, pois ele ndo ataca os revoltosos, mas, pelo
contrério, simplesmente tenta mostrar que algumas pessoas naquele momento estavam inaptas

para a luta, inclusive ele mesmo, que ndo se encaminha para o bairro dos jornais, mas retorna

“2 BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro. Seleccién y traduccién de Jorge Hacker. Buenos Aires: Ediciones
Nueva Vision, 1973, v. 01, p. 76.
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para o Bar Picadilly levando Murk derrotado por ter sido rejeitado por Anna®. Fica evidente
que Brecht constréi um amplo painel humano demonstrando interesses, tensdes e incertezas,
seus personagens nao sao autOmatos, todos agem por valores bastante precisos e sao
justamente eles que direcionam a acdo da peca, favorecendo a multiplicidade e ndo um ideal
revoluciondrio tido por homogéneo, a0 mesmo tempo vago e inconsciente.

Outro personagem que sempre se coloca ao lado de Kragler € a prostituta Marie, que o
leva para o Botequim Glubb e, por isso, acaba fazendo a ligacdo entre o soldado e a populacdo
de excluidos que freqiientam tal espaco**. Marie ndo assume a mesma posi¢io de Manke, pois
se limita a apoiar o soldado e encaminhd-lo ao botequim sem querer convencé-lo de algo.

Em meio a esse universo marcado pela bipolarizacdo entre individualidade e
coletividade, encontram-se os personagens Anna e Kragler. Determinados pelas agdes dos
outros personagens que estdo a sua volta, ocupam posicdo central na trama e sdo marcados
por conseqiientes alteragdes de comportamento.

O valor dado a dois espagos de acao possibilita perceber que a atuacdo dos personagens
respeita algumas questdes que perpassam as suas individualidades a partir das determinacdes
sociais advindas principalmente do fim da guerra e do desenvolvimento da Revolta
Spartakista. Anna é o exemplo mais manifesto desse tipo de atuacdo. Seus interesses
particulares sdo sobretudo alterados por questdes sociais, pois, com o fim da guerra, Balicke
determina seu casamento com o intuito de satisfazer os interesses economicos da familia e, ao
mesmo tempo, o noivo que havia partido hd quatro anos volta ao seu encontro. Anna,
portanto, se vé entre a decisdo paterna e os sentimentos que ainda nutre pelo soldado.
Contraposta a essas duas possibilidades, a noiva precisa por fim ao impasse escolhendo uma
saida, o que envolve toda a acdo da peca. Por mais que as decisdes da filha de Balicke
parecam incidir somente na particularidade familiar, todas elas estdo diretamente interligadas
ao espago exterior de sua casa e do Bar Picadilly. Portanto, Anna se vé enredada em um
complexo de interesses que estdo além de suas préprias forcas e, por isso, sempre estd
suscetivel a alterar seus comportamentos conforme a acdo dos outros personagens.

Inicialmente age segundo os impulsos alheios para s6 depois realizar suas proprias escolhas.

# Apesar de Manke sair de cena no final do terceiro ato, a figura do garcom volta a aparecer no quarto ato,
ambientado no Botequim Glubb. O segundo garcom € irmdo do primeiro e também se chama Manke.
Inicialmente contrario aos revoltosos, ¢ um dos personagens que acaba sendo convencido por Kragler a ir para o
bairro dos jornais.

* Os personagens que povoam o botequim Glubb sdo: jornalista Bulltrotter, Homem Bébado, Operario, garcom
Manke, prostitutas Marie e Auguste, Laar e o taberneiro Glubb. Kragler convence todas essas pessoas a irem
para a Revolta Spartakista.
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Nos dois primeiros atos a submissdo € a principal caracteristica de Anna e o0 compasso
de suas acodes € marcado pela influéncia familiar, pois, ao aceitar se casar com Murk, favorece
os planos de Balicke e se coloca como ingénua com relagdo aos interesses paternos. No
entanto, nutre um sentimento de temor com relacdo ao retorno de Kragler. Apesar de todos
tratarem-no como morto, Anna nunca deixa de acreditar que um dia aquele que partiu
retornara®. Por isso, os sentimentos do personagem sdo resguardados ante a determinacdo
familiar, ndo sao esquecidos e relegados, ao contrario, estdo prontos a aflorar a partir do
momento em que a situacdo assim se fizer propicia. Por esta 6tica € possivel perceber que as
mudancas das decisdes de Anna significam altera¢des substanciais na estrutura da pega, pois €
ela quem determina a trama. A verdade é que, por mais paradoxal que possa parecer, o
personagem que € apresentado como inteiramente submisso tem a capacidade de direcionar a
estrutura da peca, os interesses de todos os outros convergem necessariamente para ele, pois €
justamente nele que recaem os embates entre uma esfera social e outra individual, bem como
a possibilidade de resolucao desses conflitos. No dominio da familia Balicke, Anna é o tnico
personagem que demonstra sentimentos em relagdo a guerra, ja que para ela o conflito trouxe
a separacdo, a incerteza e, por fim, o medo, diferentemente daqueles com quem convive e que
souberam tirar proveito do momento. E € justamente ela que precisa se decidir, vislumbrando
um caminho para si propria e para seus familiares.

Ap6s o encontro e as discussdes no Bar Picadilly, Anna toma sua primeira decisdo, em

que ainda fica evidente a submissao familiar:

KRAGLER - Deixem-no ai! Anna, venha comigo! Agora eu quero vocé!
Ele queria me comprar as botas, mas o que eu vou tirar é o palet6. A chuva
fria atravessou a minha pele, ela ficou vermelha e ao sol se rasga toda. Nao
tenho nem um tostdo na carteira, mas eu quero vocé. Bonito eu nunca fui, e
estava até com o rabo gelado de pavor. Mas vou beber, agora! Bebe. Depois
a gente vai embora. Venha!

MURK inteiramente arrasado, de ombros arriados, fala olhando para
Kragler, com uma voz quase trangiiila — Nao beba ndo! Nem tudo vocé
sabe! Pode deixar! Eu bebi muito, sim, mas nem tudo vocé sabe! Anna!
Completamente sobrio: Diga a ele o que vocé pretende fazer, no estado em
que esta!

KRAGLER ndo lhe dano ouvidos — Nao tenha receio. Anna! Com o copo de
ginja na mdo. Nao vai acontecer nada, ndo € preciso ter medo! Noés dois
vamos nos casar: no fim, eu sempre saio ganhando.

* Esta consideragdo pode ser percebida por meio da seguinte passagem: “ANNA — Quieto, ai! H4 um trem
dentro da noite! Estd escutando? As vezes tenho pavor de que ele chegue, me d4 um frio na espinha! / MURK —
Quem? A mumia? Deixe por minha conta! Mas uma coisa eu digo: ele ndo entra mais na nossa histéria! Defunto
entre nés dois, na cama, ndo. Nao admito nenhum outro além de mim!” (p. 83)
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ANNA - Andree, ndo sei, eu sou tdo infeliz! Andree! Nao posso lhe dizer
nada, e ndo me faga perguntas! Olha em redor. Eu ndo posso ser sua, e Deus
sabe por qué. Kragler deixa o copo. E eu sé peco a vocé, Andree, que va
embora! (p.106)

Ap6s a recusa de Anna, a agdo da peca toma uma dire¢do até entdo inesperada, pois tal
decisao significa a indecisdo do soldado, que, sem saber para onde ir, se encaminha para a
revolta. A importincia dessa op¢ao tomada pela noiva € que ela traz para o centro da cena as
questdes pertinentes a Revolta Spartakista. A recusa que se dd em um campo estritamente
pessoal incide sobre outro que diz respeito as agdes sociais. Além disso, hd um agravante que
precisa ser considerado e que diz respeito a posi¢do ocupada por Anna em relacdo a sua
familia. Fica evidente no didlogo ressaltado que a pressdo familiar sobre a noiva é
intensificada pela gravidez e Murk usa o fato de Kragler ainda nao saber de tal situacdo para
fazer com que a escolha de sua noiva seja pelo afastamento do soldado. A gestacdo funciona
como uma arma para aqueles cujos interesses sao inicialmente ditados pelas financas. Nesse
momento, Anna torna-se vitima de Balicke e Murk e posiciona Kragler no mesmo patamar.
Fica claro que sdo situacOes estritamente pessoais que levam o soldado a revolta, ndo
havendo, nesse caso, nenhum impulso social, porém € por meio de determinagdes advindas da
guerra que a noiva faz suas escolhas. Por meio de Anna, Brecht chama a atencdo para a
extrema complexidade que envolve as inter-relagdes entre individuo e sociedade, ndo as
tratando como uma rua de mao unica, ou como esferas dicotdmicas, mas problematizando a
questdo e demonstrando que a constru¢do social ndo pode ser pensada sem se levar em
consideragdo os interesses pessoais. Cabe relembrar as palavras do préprio dramaturgo: as
pessoas lutam por interesses reais, sensatos e precisos € nao simplesmente por idéias. Nao sdo
os ideais revoluciondrios que motivam Kragler a ir para a revolta, alids, é a auséncia deles que
impulsiona sua a¢d@o rumo ao bairro dos jornais.

Quando Anna toma a atitude de sair em busca de Kragler pelas ruas de Berlim, ha uma
significativa mudanca de comportamento: rejeita a submissdo, torna-se decidida e estd
disposta a procurar aquele que ama. A partir desse momento a possibilidade de escolha ndo
mais lhe pertence, transfere-se para o soldado, e o empecilho que continua a distancii-los € a
gravidez, principal arma de Balicke e Murk. Para o soldado, voltar para a casa com a noiva
gravida de outro homem significaria reafirmar e sobrepor a individualidade a coletividade.
Quando a ele é dada a possibilidade de escolha, também toma conhecimento da gravidez e,

z

dessa forma, lhe é apresentada a impossibilidade de voltar atrds ou, pelo menos, a
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incapacidade de aliar os seus sentimentos pela noiva com a revolta. A crian¢a que Anna traz
em seu ventre € a representacao da sobrevivéncia de Murk e a fixacdo dos mesmos objetivos
que levaram Balicke a tratar os sentimentos da filha como negdcio, pois, por meio dela, a
individualidade € essencialmente sobreposta ao social. A guerra acabou, os lucros bélicos nao
sd0 mais possiveis, a Revolta Spartakista estd fadada ao fracasso, a estrutura politica e
econOmica da Alemanha precisa ser reconstruida, os tempos mudaram e os objetivos sdo
outros, no entanto os personagens de Tambores demonstram que o sentido da vida continua o
mesmo. Uma crianga ird nascer, é preciso ensinar-lhe as normas, os valores, as condutas e os
preceitos de um mudo destruido, mas jamais questionado em suas bases. Brecht faz com que
Anna carregue a contradi¢do entre individuo e sociedade, cuja desmistificacdo, para ele, € a
chave para minimamente se efetivar a constru¢ao de uma sociedade mais justa. A reafirmacao
de apenas um dos lados da contradi¢do significa corroborar a instabilidade. Kragler e Anna
propagardo a espécie humana e sua (in)separavel instabilidade!

Entre todos os personagens da segunda peca de Brecht, Kragler é aquele que se vé
diante da revolta e que recusa os tambores em favor da cama. Além disso, toda a trama é
construida a partir de seu retorno da Africa, por isso ocupa posi¢do central na obra, porém
sem ofuscar as peculiaridades e importancia dos demais personagens. A primeira questao que
precisa ser analisada com relacdo ao soldado diz respeito ao significado e ao peso do conflito
armado para parte da sociedade alema, o que pode ser percebido por meio da reflexdo sobre a
maneira como Kragler enxerga a si mesmo. Apds regressar como derrotado ao seu pais de
origem e se deparar imediatamente com a situa¢do do noivado daquela que € o motivo maior
de seu retorno, o militar ndo tem uma visdo bem definida sobre si mesmo, se vé como um
morto-vivo que busca, incessantemente, um sentido para sua vida. Desse ponto de vista, é

significativo o primeiro didlogo que tem com Anna:

KRAGLER ao fim de algum tempo — E como se tivessem passado uma
esponja na minha cabeca: eu fiquei s6 com o suor do meu corpo, € nio estou
entendendo mais nada!

ANNA apanha uma vela, poe-se de pé insegura e ilumina o rosto de
Kragler — Entao vocé ndo foi comido pelos peixes?

KRAGLER - Nio sei o que quer dizer.
ANNA - Vocé nao foi pelos ares?
KRAGLER — Nio estou entendendo.

ANNA — Vocé nao levou um tiro na cara, também?



Historicidade e discussdo estética: Andlise do texto teatral Tambores na Noite 62

KRAGLER - Porque me olha assim? Tenho cara disso? Siléncio. Olha para
a janela. Voltei para vocé feito um animal cansado. Siléncio. Minha pele
estd preta como a de um tubardo. Siléncio. Eu que tinha a pele branca como
leite e vermelha como sangue. Siléncio. Agora eu sangro sem parar, o sangue
simplesmente vai escorrendo de mim...

ANNA — Andree!

KRAGLER - Sim.

ANNA aproximando-se, hesitante — Oh, Andree, por que ficou tanto tempo
sumido? Impediram vocé, com sabres e canhdes? Eu agora ndo posso mais
ser sua...

KRAGLER - E por acaso eu estava sumido?

ANNA — Nos primeiros tempos, vocé ainda estava comigo, € era como se eu
escutasse a sua voz. Quando passava pelo corredor, eu me sentia rogar em
voce; e no campo eu sentia voc€ me chamando atrds das moitas. Embora ja
tivessem mandado dizer que vocé levou um tiro na cara e foi enterrado dois
dias depois. Mas depois tudo mudou. Quando passava pelo corredor, o que
eu sentia era um grande vazio; e através das moitas, o que havia era o
siléncio. Quando acabava de lavar a roupa, eu ainda tinha impressdo de ver o
seu rosto; mas quando ia estender a roupa no capim, ja nao via mais nada. E
todo esse longo tempo, eu nem sabia mais como era o seu rosto. Mas eu
devia ter esperado.

KRAGLER — Vocé deveria ter ficado com um retrato meu...

ANNA - Eu fiquei foi com medo. Mesmo com medo, eu devia ter esperado.
Mas eu ndo presto: largue minha mao, em mim nao hd nada que preste!

KRAGLER olhando para a janela — Nao sei aonde vocé quer chegar. Mas
talvez seja porque a lua estd vermelha. E preciso pensar, para ver se eu
entendo. Sou homem de maos grandes e chatas como pds; ndo tenho tato, e
quebro as tacas quando bebo. Nem posso mais conversar com vocé direito: a
lingua daqueles negros ficou na minha garganta!

ANNA - Sim.

KRAGLER - Me dé a mdo: acha que sou fantasma? Venha cd, me dé sua
mao. Nao quer vir?

ANNA - Vocé a quer?

KRAGLER - Quero. Agora ndo sou mais um fantasma. Estd vendo meu
rosto? Parece couro de crocodilo? Estou com a aparéncia péssima. Estive na
dgua salgada. E s6 a lua vermelha.

ANNA —E...

KRAGLER - Pegue a minha mao, também; por que ndo aperta? Chegue o
seu rosto mais perto: hd alguma coisa de mal nisso?
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ANNA — Nio, nao!

KRAGLER agarrando-a — Anna! Eu sou um morto-vivo; isso é o que eu
sou! A garganta cheia de terra! Quatro anos! Vocé me quer, Anna? (p. 95-
97)

A auséncia € uma constante em todo o didlogo. O soldado, durante os anos de guerra,
perdeu o que antes possuia e prezava: sua educacao, seu idioma, sua aparéncia e, acima de
tudo, sua identidade. O que ocorre com Kragler é a desfiguracdo do humano por meio da
perda do sentido da vida. Quando volta das trincheiras tem por objetivo reatar sua antiga
histéria ao lado da namorada, porém isso nao é mais possivel, e, além de perder suas préprias
caracteristicas fisicas, deteriora-se também o sonho de encontrar Anna esperando por ele. Nao
ha mais lugar para o ex-combatente naquela sociedade. Por mais que tente (e consiga)
restabelecer sua vida, ele agora € outro, ndo mais aquele que havia partido ha quatro anos
embalando o sonho nacionalista. O encontro entre os antigos namorados revela que os efeitos
da guerra alcancam um espaco mais vasto que o front, eles estdo atravessados no corpo € nas
acoes daqueles que vivenciaram o conflito. Além de todas as transformagdes fisicas, Kragler
assume responsabilidades que nao sdo suas e terd que carregar por um bom tempo. Os efeitos
psicoldgicos da luta e da derrota demonstram que o soldado tem muito a recuperar. Para
minimamente estancar o sangue que corre sem parar de seu corpo aceita a namorada gravida
de outro e acaba assumindo a responsabilidade de um filho que nio € seu. Esse é um dos
primeiros pesos que o morto-vivo terd que carregar para se tornar novamente inteiramente
vivo e deixar de ser um fantasma, o que, entretanto, ndo significa uma remissao por suas
acoes, pois ele continua e continuard espalhando a idéia de afirmacdo da ordem por meio da
desordem.

Kragler ndao perdeu somente seu reconhecimento sobre si mesmo. Anna e toda a
sociedade alema nao o reconhecem mais, ele ndo significa mais nada, por isso lastima ter se
envolvido no conflito mundial que lhe roubou tudo: “eu que tinha a pele branca como leite e
vermelha como sangue”. No momento em que a noiva percebe que a pessoa que estd a sua
frente é Kragler, o sentimento de temor aparece no didlogo. A inseguranca com relacdo ao
futuro torna o medo preponderante em um momento de guerra, pois nao ha em que confiar
numa situagdo completamente incerta. Em razdo disso, Anna ndo aguarda o retorno de
Kragler. Por mais que ela o ame, esperd-lo é impossivel. A incerteza gera o medo, que, por
sua vez, configura a perda. Diante disso cabe refletir qual a principal conseqiiéncia social de

atitudes como a da noiva e a auséncia de reconhecimento do soldado por ele mesmo. Segundo
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. . ‘A . 46 LN .
Walter Benjamin em Experiéncia e pobreza ", a experiéncia devastadora da guerra tornou o

homem mais pobre em experi€ncias comunicaveis, pois

uma geracao que ainda fora a escola em um bonde puxado por cavalos viu-se
abandonada, sem teto, numa paisagem diferente em tudo, exceto nas nuvens,
e em cujo centro, num campo de forcas de correntes e explosdes
destruidoras, estava o fragil e mintisculo corpo humano®’.

Kragler faz parte dessa geracdo e, diante da paisagem completamente diversa, se sente
desprovido de tudo, inclusive de sua identidade. Brecht, em seus Escritos sobre teatro,
afirmou que escreveu Tambores na Noite ao observar a atitude de pessoas que ele mesmo
havia contemplado®®. A atitude dos contemporaneos do dramaturgo certamente se aproximava
do que Benjamin denominou de pobreza de experiéncia, pois, ao tentar reconstruir sua vida no
pOs-guerra, diversos Kraglers tornaram-se nus, desprovidos de passado, tradi¢des e dispostos
a recomegar a partir do pouco que possuiam, “sem olhar nem para a direita nem para a
esquerda™®. A perda de identidade do soldado é extensiva 2 grande parte da sociedade alema
no pds-guerra que, sem saber qual caminho seguir, titubeava na escolha entre a revolta de
trabalhadores e a cama. Sem duvida, a dltima op¢do era mais segura para muitos, uma vez
que, no pos-guerra, “no dominio do psiquico, os valores individuais e privados substituem
cada vez mais a crenga em certezas coletivas, mesmo se estas ndo sao nem fundamentalmente
criticadas nem rejeitadas. A histéria do si vai, pouco a pouco, preencher o papel deixado vago
pela histéria comum™’. Por rejeitar de maneira contundente a coletividade e demonstrar a
derrota da histéria comum em favor do si, as reacdes finais de Kragler, ao optar por voltar
para casa com Anna, sdo extremamente dcidas se comparadas ao nao reconhecimento de sua

identidade. Do medo, da incerteza, do vazio e de um corpo morto-vivo, o soldado transporta-

% BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura — Obras escolhidas. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. 7. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994, v. 01. p. 114-119.

7 Ibid., p. 115.

* Cf. BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro. Seleccién y traduccién de Jorge Hacker. Buenos Aires:
Ediciones Nueva Visién, 1973, v. 01, p. 76.

“ BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura — Obras escolhidas. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. 7. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994, v. 01, p. 116.

0 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Histéria e Narracao em Walter Benjamin. 2. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1999,
p- 59.
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se, sem maiores problemas, para a individualidade extremada, volta para casa e se basta em

uma cama larga e branca:

KRAGLER [...] A gaita de fole toca, e os coitados morrem no bairro dos
jornais, os prédios desabam em cima deles, a madrugada raiando e eles 14
estendidos no asfalto como gatos mortos... Eu sou um porco, € 0s porcos vao
para casa! Toma respiracdo. Eu vou botar uma camisa limpa, minha pele
estd salva, vou arrancar esse paletd e engraxar minhas botas. Ri com
maldade. A gritaria estard terminada, amanha de manha, e amanha de manha
eu estarei metido em minha casa, e me multiplicando, para propagar bem a
minha espécie. Toca o tambor. Nao fagcam essas caras tdo romdnticas,
cambada de usurdrios! Toca o tambor. Seus estranguladores! Rindo a plenos
pulmoes, quase a ponto de sufocar: Sugadores de sangue, miserdveis! A
gargalhada fica presa na garganta, ele ndo agiienta mais, cambaleia, joga o
tambor na dire¢do da lua, que era um simples lampido de rua: o tambor e a
lua caem dentro do rio, onde ndo existe dgua. Pileque e criancice! Mas
agora estd na hora da cama: cama bem grande, bem larga e bem branca...
Vamos! (p.128)

Com a decisdo final de Kragler percebe-se que o artista Bertolt Brecht se deu conta dos
dolorosos significados da devastacdo da guerra ao apresentar as incertezas de seu personagem.
Longe de preconizar a auséncia de sentido e indiferenca com relacdo aos movimentos
revoluciondrios, a critica do dramaturgo recai em um ponto mais complexo, que por sua

estrutura € inteiramente destruidor da idéia de coletividade, de acordo com Hannah Arendt:

o que se deu na Alemanha apds a Primeira Guerra Mundial foi a ruptura da
tradigdo. [...] Politicamente falando, foi o declinio e queda do Estado-nacio;
socialmente, foi a transformacgdo de um sistema de classes numa sociedade
de massas; espiritualmente, foi a ascens@o do niilismo, que por longo tempo
fora preocupacdo de poucos mas entdo, subitamente, se convertia em
fendmeno de massas’.

Sem duivida o dramaturgo presenciou e compreendeu essas transformagdes e, por meio
de Tambores, procurou (e ainda procura) chamar a atencdo de seu leitor/espectador para a
auséncia de significados politicos, sociais e éticos que caracterizou o homem pds-guerra.
Parafraseando Kragler, pode-se dizer que depois do conflito armado a maioria das pessoas se
sentiu melhor em sua prépria pele. E a complexidade de posicdes como essas que Brecht
coloca em questionamento.

Em face da reedicdo de suas primeiras pecas em 1954, Brecht, além de fazer algumas

breves mudancas no texto dramdtico, fez importantes criticas a estrutura dramdtica de

> ARENDT, Hannah. Homens em tempos sombrios. Traducio de Denise Bottmann. 2. ed. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999, p. 195.
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Tambores na Noite, imputando-lhe o epiteto de pior texto dramdtico produzido no inicio de
sua carreira como dramaturgo. Segundo o escritor, no final da década de 1910 o incomodava a
dramaticidade dominante que utilizava solu¢des ndo-realistas para problemas bastante
complexos. Em outros termos ja apresentados, inquietava-o tratar as pessoas por meio de um
levantamento puramente ideal, pois, como bem disse, as pessoas agem por interesses reais e
bastante precisos. Em razao disso, construiu toda a estrutura dramética da peca, mas, segundo
ele, ndo conseguiu que o espectador visse a revolta dos trabalhadores de maneira diferente de
Kragler, a qual denomina de “romantica”. Por isso, fez algumas alteragdes no texto dramatico
e converteu a classificacdo da peca de “drama” para “comédia”.

Toda a critica de Brecht a Tambores incide sobre os meandros que envolvem a
constru¢do da Revolta Spartakista e dos personagens proletarios em contraposi¢io a Kragler,
que, segundo ele, é uma figura cOmica em comparacdao aos trabalhadores revoltosos: “as
minhas experiéncias ndo foram suficientes para reconhecer toda a seriedade da revolta
proletdria no inverno de 1918/19, mas somente para reconhecer a falta de seriedade da
participacdo do meu ‘her6i’ endiabrado”™. Percebe-se que, para o autor, o problema central
do texto se localiza na complexidade da revolta, a qual acabou sendo elidida e sufocada pela
determina¢do da individualidade de Kragler. De fato, o leitor/espectador ndo percebe, por
meio da trama, as vicissitudes que envolviam a Liga Spartakus e o pensamento revoluciondrio
da época54, por isso acaba tendo a impressdo de que a revolta ndo se efetiva pelo fato de varias
pessoas, como Kragler, ndo aderirem a luta armada. Se se prescindir da complexidade e
amplitude das discussdes propostas pela peca e se olhar de maneira determinista para as
atitudes do soldado, corre-se o risco de compreendé-la como reaciondria. Na verdade, os

problemas que envolvem a derrota spartakista sdo mais amplos e transcendem, inclusive, a

adesdo de diferentes setores da populacio ao movimento dos trabalhadores. Além disso, a

52 Sobre esse assunto ver: PEIXOTO, Fernando. Brecht: vida e obra. 4. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991.

33 BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecdo e Introducio de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira. 1967, p. 273.

>* Sobre os meandros que envolvem a Revolta Spartakista e a constitui¢io do pensamento revolucionario alemao
no pdés-primeira guerra, consultar:

ARENDT, Hannah. Rosa Luxemburgo: 1871-1919. . Homens em tempos sombrios. Tradugdo de
Denise Bottmann. 2. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999. p. 37-55.

GUERIN, Daniel. Rosa Luxemburgo e a espontaneidade revolucionaria. Tradugio de Cecilia Bonamine. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1982.

LOUREIRO, Isabel Maria. Rosa Luxemburg: os dilemas da a¢do revoluciondria. Sdo Paulo: Ed. Unesp, 1995.
LUXEMBURG, Rosa. A crise da social-democracia. Traduc¢do de Maria Julieta Nogueira e Silvério Cardoso da
Silva. Portugal: Editorial Presenca, s/d.

LUXEMBURGO, Rosa. Reforma ou Revolu¢ao? Tradugdo de Livio Xavier. Sdo Paulo: Expressdao Popular,
2001.
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discussdo que o dramaturgo propde por meio da figura do ex-combatente ndo se resume ao
simples fato da recusa em ir para a revolta.

As alteragdes que Brecht promove no texto dramético em 1954 t€m por intuito superar
os possiveis inconvenientes da identificacdo da peca como reaciondria. Para isso ele cria um
personagem, sobrinho do taberneiro Glubb, que morreu no principio da luta revoluciondria e
que vem para a cena por meio das falas de outros personagens. Paule, assim se chama o
revoluciondrio morto, €, para Brecht, a parte oposta de Kragler, e que deve favorecer a
oposi¢do ao ‘“her6i”. O leitor/espectador precisa se distanciar da figura do soldado que se
encaminha para a revolta a partir de uma atitude ndo revoluciondria. Ele nunca esteve
disposto, diferentemente de Paule, a morrer por uma causa, somente usou os trabalhadores
para satisfazer seus proprios interesses, o que, por fim, acaba sendo dito por Kragler em alto e
bom som: “Vocés quase se afogaram nas ldgrimas que choraram por mim, mas eu aproveitei
essas lagrimas para lavar minha camisa!” (p. 127)

Mais uma palavra sobre o soldado Kragler: importantes estudiosos da obra de Brecht, e
entre eles destaca-se Bernard Dort, ressaltam sua afinidade com os escritos de Karl Georg
Biichner, em especial a semelhanca entre Kragler e Woyzeck™. Tal parentesco ndo se efetiva
simplesmente pelo fato de os dois personagens serem soldados, mas essencialmente por serem
individuos fracassados. O primeiro, completamente arrasado, tem a capacidade de escolha,
enquanto o outro, humilhado pelo médico do exército que o submete a experiéncias
cientificas, mata a mulher e reafirma o desespero de homem humilde que ndo respeita a si
mesmo. Em ambos os casos hd a desconstrucio da idéia de her6i®, os dois personagens sdo
acidos e representam a condi¢cdo humana em um periodo extremamente conturbado. O que
torna essa aproximacdo importante de ser ressaltada €, na verdade, a busca das referéncias
intelectuais e artisticas de Brecht.

Biichner é um dramaturgo alemdo do inicio do século XIX, que, segundo Anatol

. . . . . L, o A . . 5557
Rosenfeld, presenciou “a derrocada do idealismo filoséfico e o surto das ciéncias naturais™ " e

> Relagdes desse tipo podem ser verificadas em:

DORT, Bernard. Lecture de Brecht. Paris: Editions du Seuil, 1960.

PALLOTTINI, Renata. Dramaturgia: A construcio do personagem. Sio Paulo: Atica, 1989.

EWEN, Frederic. Bertolt Brecht: sua vida, sua arte, seu tempo. Traduc¢do de Lya Luft. Sdo Paulo: Globo, 1991.

® De acordo com Anatol Rosenfeld, “a imagem do homem apresentada por Biichner desqualifica a do her6i
tragico que é denunciada como falsa. Surge, talvez pela primeira vez, o herdi negativo que ndo age, mas ¢
coagido; o individuo desamparado, desenganado pela histéria ou pelo mundo”. (ROSENFELD, Anatol. A
Atualidade de Biichner. In: GUINSBURG, Jac6; KOUDELA, Ingrid Dormien. (Orgs.). Biichner: na pena e na
cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p. 19.)

7 Ibid., p. 16.
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optou pelas doutrinas materialistas. Por isso foi capaz de traduzir no homem contemporaneo

uma atualidade visceral:

Um dos aspectos da obra de Biichner que nos toca particularmente como
moderno é a soliddo de suas personagens. J4 ndo se trata da soliddo
romintica do gé€nio, mas da soliddo da lonely crowd, concebida como fato
humano fundamental num mundo que, tendo deixado de ser um todo
significativo de que todos participam, transforma-se em caos absurdo em que
cada um é, forcosamente, isolado™.

Evidentemente, a questdo da “soliddo humana”, destoando da “soliddo romantica”, se
aproxima das idéias expressionistas de construcio de personagens™ surgidos principalmente a
partir do final do século XIX e inicio do XX, o que, de certa forma, torna Biichner um
precursor dessas idéias e aproxima Brecht dos expressionistas6o. Nao interessa aqui
estabelecer uma espécie de avaliacdo do indice expressionista presente nas primeiras pecas de
Brecht, visto que o objetivo desta andlise nao € a apreciacdo exaustiva da obra brechtiana, mas
sim o exame de Tambores na Noite, o que deve levar em consideragdo as influéncias sofridas
pelo escritor. Desse ponto de vista, Biichner ¢ uma importante referéncia para Brecht em fins
dos anos de 1910, visto que ja havia traduzido esteticamente algo que era premente na
sociedade pds-guerra: a soliddao do homem em um mundo que havia perdido todas as suas

tradi¢des, como bem avaliou Walter Benjamin®'. No momento em que o homem se viu

38 ROSENFELD, Anatol. A Atualidade de Biichner. In: GUINSBURG, Jac6é; KOUDELA, Ingrid Dormien.
(Orgs.). Biichner: na pena e na cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p. 18.

% Ao tratar especificamente da dramaturgia expressionista, Maridngela Alves de Lima ressalta as aproximagdes
entre este movimento e a configuracdes de personagens: “em face da contingéncia européia [...], o procedimento
adotado pelo Expressionismo € o do drama centrado no protagonista, mas a funcdo do protagonista nio € a
mesma que lhe atribuiam os autores do Pré-Romantismo e do Romantismo. Este ndo serd um individuo
excepcional, com a marca do génio, e por isso dotado da propriedade de espelhar tanto os sentimentos alheios
quanto as circunstancias. No fulcro do drama expressionista hd uma individualidade de dimensao alegérica que,
através de um movimento de sucessivas negagdes de especificidades histéricas e culturais, exalta um substrato
humano atemporal e vitalista”. (LIMA, Mariangela Alves de. Dramaturgia Expressionista. In: GUINSBURG,
Jacé. (Org.). O Expressionismo. Sao Paulo: Perspectiva, 2002, p. 192.)

% Sobre a relacdo entre a dramaturgia brechtiana e a expressionista, Lima faz a seguinte avaliagio: “a relagdo de
Brecht com a dramaturgia expressionista ¢ exemplar 2 medida que incorpora alguns dos seus procedimentos
enquanto rejeita explicitamente o subjetivismo. [...] Fazendo-se as mudangas devidas, as solu¢des estruturais do
drama expressionista fornecem sugestivos instrumentos ao teatro épico: a decupagem em jornadas, a intercalacio
de prosa e poesia, a ampliagdo da personagem até a dimensdo de mdscara, a utilizacdo do grotesco para
caracterizar instituicdes sociais burguesas ou a acomodacdo passiva da pequena burguesia impregnam a
dramaturgia e a teorizagdo de Bertolt Brecht nas diversas fases da sua carreira e, por extensdo, todo o teatro
politico do século XX”. (Ibid., p. 210)

1 O significado da sociedade pés-Primeira Guerra Mundial para o expressionismo pode ser observado em:
NAZARIO, Luiz. Quadro Histérico. In: GUINSBURG, Jacé. (Org.). O Expressionismo. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2002. p. 13-39.
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desprovido de “experiéncias”, a obra biichneriana foi recuperada e ganhou visibilidade ndo s6
por meio de Brecht, mas por diversos outros escritores®?.

Ainda seguindo as orientacdes de Rosenfeld, pode-se dizer que a obra de Biichner foi
recuperada por Hauptmann e Wedekind no final do século XIX. E sabido, por meio dos
escritos tedricos de Brecht, que o segundo muito influenciou o escritor de Tambores na Noite,
em especial por ter desenvolvido seu trabalho préximo do publico dos cabarés e distante da
suntuosidade dos teatros berlinenses. Certamente a aproximagcao Biichner-Brecht foi mediada
por Wedekind e expressa um movimento maior que estava presente no ambiente da Alemanha
pOs-guerra e inicio da Republica de Weimar, dai a aproximacdo dos soldados Woyzek e
Kragler. De fato os dois sdo anti-herdis e demonstram a insignificancia do homem apds a
Primeira Guerra Mundial, pois, em ambos os casos, “a personagem € apenas um atomo.
Particula ao sabor de uma tragicidade c6smica em que nenhuma ordem rege, ela se perde em
sua insignificancia e todo o seu esfor¢co para saber qual € a sua culpa resulta em absurdo”®. E
preciso ressaltar que tal situacido ndo significa apatia, pois os dois personagens carregam uma
aspera critica a sociedade da época. Sem duivida, para os dois dramaturgos o tempo social
continua a ser uma variante, por isso passivel de ser transformado.

Além da construcao dos personagens, nao se pode elidir da andlise de Tambores na
Noite a finalidade e o significado dos recursos cénicos indicados pelo dramaturgo. Brecht faz
acompanhar o texto dramatico de uma “nota para o palco”, na qual se refere a encenacao da

peca em Munique em 1922, com cendrios de Caspar Neher®, eleitos por ele como ideais. Na

MATTOS, Claudia Valladdo de. Histérico do expressionismo. In: GUINSBURG, Jacé. (Org.). O
Expressionismo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002. p. 41-63.

%2 Jac6 Guinsburg e Ingrid D. Koudela ressaltam que a obra de Biichner, “redescoberta por Gerhard Hauptmann
e Frank Wedekind, recebe a atencdo de Arthur Schnitzler e Hugo von Hofmannsthal. Rilke e Brecht, Thornton
Wilder e Heiner Muller rendem-lhe tributo. As variadas possibilidades de leitura e de plasmagdo artistica do
conjunto fragmentdrio podem ser atestadas pela dpera Wozzeck, de Alban Berg, pelo filme de Werner Herzog
com Klaus Kinski no papel principal e por inlimeras montagens para o palco, como a de Friedrich Diirrenmatt”.
(GUINSBURG, Jac6; KOUDELA, Ingrid Dormien. Introdugdo. (Orgs.). In: . Biichner: na pena e na
cena. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p. 41-42.)

% Ibid., p. 43.

% Neher foi um dos principais colaboradores de Brecht, cenégrafo e figurinista da maioria de suas producdes em
Berlim. E a partir de seu trabalho como cendgrafo que o dramaturgo expressa suas idéias de renovacio cénica.
Em um breve texto denominado Palavra do dramaturgo sobre o teatro do cendgrafo Caspar Neher, Brecht
deixa claros os fundamentos de seu colaborador e demonstra a importincia da narratividade expressa no palco:
“Ao elaborar os seus projetos, o nosso amigo [Neher] parte sempre ‘das pessoas’, ‘do que lhes acontece e do que
fazem acontecer’. Nao ‘executa’ cendrios, fundos ou molduras; constréi simplesmente o local das experiéncias
vividas pelas ‘pessoas’. [...] E, sobretudo, um hébil narrador. Sabe, como ninguém, que tudo o que nio esteja a
servico de uma histéria a prejudica”. (BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Traducdo de Fiama Pais
Brandio. 2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005, p. 243.) Por essa passagem pode-se perceber as principais
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nota encontram-se cinco pontos principais, que sdo: ao fundo do cendrio enxergava-se uma
cidade pintada a maneira infantil; sempre antes do aparecimento de Kragler uma grande lua
brilhava vermelha; os ruidos advindos da revolta dos trabalhadores eram timidamente
ouvidos; no ultimo ato o gramofone tocava a Marselhesa; entre a platéia existiam cartazes
pendurados com frases como “Nao facam essas caras tdo romanticas”. Brecht chama a
atencdo para a simplicidade do cendrio, o que intensifica o sentimento de fracasso que
envolve a peca, acreditando que assim o espectador conseguird enxergar a situagao exposta no
palco com “olhar anti-romantico”. A composi¢ao cénica acompanha as idéias do dramaturgo e
enfatiza a necessidade do distanciamento critico.

A preocupagdo central de Brecht em apresentar no palco a sociedade como passivel de
ser alterada pelo proprio homem levou-o a construir, de maneira inovadora, uma literatura
dramética que possui elementos épicos, o que implica também a necessidade de renovagdes
cenograficas. Dai a importancia da desnaturaliza¢do do cendrio, que passa a ser composto por
objetos estritamente necessdrios ou alusdes e ndo por paisagens aparentemente reais, o que
ndo deixa de ser um sinal de historicidade, pois, em ultima instancia, distanciar significa
historicizar e, em termos cénicos, denota a elimina¢cdo do desnecessario, chamando a atengao
para as possibilidades sociais.

Os recursos de distanciamento sintetizados por Brecht como necessarios a encenacao de
seu segundo texto dramdtico podem ser considerados, como bem demonstrou Anatol
Rosenfeld®, como a “negacdo da negacdo”, pois todos eles, além de eliminar o dispensdvel,
tornam o cotidiano estranho, negam a normalidade e proporcionam, por meio do ndo-
reconhecimento, o conhecimento. O dramaturgo acentua que nas ruas de uma cidade pintada a
maneira infantil ocorria uma séria revolta de trabalhadores, cujos ruidos eram timidamente
ouvidos. A infantilidade da imagem ndao se coaduna com o elemento revoluciondrio. A
estranheza dessa representacao pode propiciar ao espectador a curiosidade para compreender
o sentido daquela situacdo revoluciondria. A candura da cidade foi quebrada pela acgdo
inconseqiiente dos trabalhadores? Ou no mundo que parecia brando ndo havia espaco para
contestacoes sociais? As indaga¢des podem se multiplicar, e elas sdo o que de fato interessa,
pois aquele que tem a capacidade de transformar o mundo a sua volta é o espectador e, para

isso, ele precisa reconhecer situagdes de anormalidade naquilo que cotidianamente passa por

aproximacdes existentes entre o dramaturgo e o cendgrafo: as determinagdes sociais, a literalizacdo do palco e o
despojamento do desnecessario.

65 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. 4. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.
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despercebido: “trata-se de um acimulo de incompreensibilidade até que surja a

x 3966
compreensao”

. O publico ndo se ilude e vé no palco uma cena, e nao a realidade.

A utilizacdo em cena de uma lua vermelha®’ que acende a apaga conforme a acio dos
personagens evidencia a instabilidade presente em toda a acdo da peca e intensifica a relagdo
entre espaco individual e social, o primeiro representado pelas peripécias de Anna e Kragler e
o segundo, pela revolta de trabalhadores. A referéncia ao simbolo “lua” é uma forma de
chamar a atencdo para a idéia de renovacdo e transformacdo, pois, segundo Chevalier e
Gheerbrant, a lua “é também o primeiro morto. Durante trés noites, em cada més lunar, ela
estd como morta, ela desapareceu... Depois reaparece e cresce em brilho. [...] A Lua é para o
homem o simbolo desta passagem da vida a morte e da morte a vida”®. Assim, é possivel
relacionar o simbolo ao personagem Kragler, que, apesar de ser por muitos considerado
morto, abruptamente reaparece, transforma os planos da familia de sua noiva e instaura a
instabilidade. E por isso que, conforme as rubricas, a lua sempre deve brilhar antes do
aparecimento do soldado em cena. E o fato de o simbolo ser vermelho funciona também como
uma referéncia a revolta dos trabalhadores, visto que essa cor representa 0 movimento
socialista e comunista e, de forma geral, qualquer movimento a favor da liberdade e contra a
opressao. Fica claro que a instabilidade advém, portanto, de dois vetores aqui j4 apresentados:
o reaparecimento do soldado e a luta dos trabalhadores. Brecht trabalha com essa polarizagdao
ndo como critica aos movimentos sociais e as vicissitudes promovida por eles. Pelo contrario,
enfatiza a importancia de se refletir sobre a estabilidade promovida pela exacerbagcdo da
individualidade. Pode-se ainda dizer que a lua é um signo designativo de processo social que,
presente no palco, ajuda a quebrar a acdo dramética e insere no ambiente um elemento capaz
de agucar a criticidade do espectador, favorecendo, dessa forma, o efeito de distanciamento.

Cabe ressaltar que, no final da peca, Kragler atira um tambor em direcdo a lua e ela cai
em um rio sem dgua. Nesse momento tomou a decisdo de voltar para a casa e, pondo fim a
instabilidade de todo aquele processo, desconstréi o simbolo que designa as vicissitudes
daquela noite e reafirma a individualidade como instauradora da dicotomia social.

Outra importante referéncia em Tambores na Noite € a cancdo Balada do Soldado

Morto cantada no ambiente do Botequim Glubb, no quarto ato. Essa cancdo € baseada em um

66 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p. 152.

57 A lua vermelha também é um importante recurso em Woyzek, em que representa o assassinato de Marie pelo
soldado.

o8 CHEVALIER, Jean.; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos: mitos, sonhos, costumes, gestos,
formas, figuras, cores, nimeros. Tradu¢do de Vera Costa e Silva, Raul de S4 Barbosa, Angela Melim, Lucia
Melim. 17. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2002, p. 561.
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poema de Brecht — A Lenda do Soldado Morto —, em que o poeta faz fortes criticas a politica
de recrutamento de soldados para a guerra e deixa evidente sua insatisfacio com o
chauvinismo do Exército e, em conseqiiéncia, do Estado alemao. Na teoria do distanciamento
de Brecht, a musica ocupa importante papel, pois geralmente ela “assume [...] a funcdo de
comentar o texto, de tomar posicdo em face dele e acrescentar-lhe novos horizontes. Nao
intensifica a a¢do; neutraliza-lhe a forca encantatéria”®. No ambiente do botequim Glubb a
balada aponta para a inconsisténcia da guerra e funciona explicitamente como critica social.

Em A Lenda do Soldado Morto, o personagem é um soldado que depois de morto é
desenterrado e, apds passar pela avaliacdo de uma junta médica, € recrutado para o servigo
militar. Esse esqueleto que “fedia a pobre” passa em festa pelas cidades alemas onde todos os
recursos sao usados para que as pessoas nao percebam seu estado fisico e, por fim, o soldado
“morre mais uma vez como herdi, / como lhe fora ensinado”. Ao cantar essa tematica, Glubb
chama a aten¢do para o estado em que se encontrava o soldado que retornava do campo de
batalha, o que, sem dudvida, é uma referéncia a Kragler e uma ironia a decrépita Alemanha
derrotada na guerra.

z

Por fim, a referéncia de Brecht a utilizacdo de cartazes é uma mencdo direta

N

o

o

narrativizacdo da cena. As frases que sdo projetadas no palco ndo pertencem diretamente
acdo, mas desenham o pano de fundo social e, por isso, distanciam o espectador daquilo a que
assiste. Para o dramaturgo, “é necessdrio introduzir na literatura dramatica o uso de notas
explicativas”70. No palco, tais notas se transformam em cartazes e assim, “ao ler os titulos
projetados o espectador assume a atitude de alguém que fuma e observa ao mesmo tempo™’ .
O publico ndo se imiscui na a¢do, mas, a maneira de um cientista, observa criticamente e, em
conseqiiéncia, estd apto a analisar de forma critica aquilo a que assiste e, sobretudo, o que
vive. A frase “Nao facam essas caras tdo romanticas”, indicada na “nota para o palco” de

Tambores, demonstra a preocupacdo do dramaturgo em afastar da recep¢ao da peca qualquer

tipo de negacdo da revolta de trabalhadores’*. O publico ndo assiste a um drama marcado pelo

69 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p. 160.

"% BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecdo e Introdugdo de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira. 1967, p. 68.

" Ibid., p. 68.

> Certamente as consideracdes presentes na “nota para o palco” sdo posteriores até mesmo 2 encenacio de
Tambores na Noite em 1922, pois ndo se deve esquecer que os primeiros escritos de Brecht que falam
diretamente em “distanciamento”, bem como nos recursos cénicos por ele exigidos, datam do inicio da década de
1930, mais precisamente nos textos Notas sobre Mahagonny, de 1930, e Notas sobre a “épera dos trés
vinténs”, de 1931, onde existem referéncias, inclusive, as projecdes de textos no palco.
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amor entre dois jovens, ao contrdrio, observa as determinagcdes sociais que envolvem um
grupo de pessoas em especifico e isso precisa ser considerado.

Evidentemente toda essa discussdo que envolve a composicdo cénica e a construcdo do
texto dramatico estd correlacionada a uma idéia determinada de publico. Brecht nunca partiu
do principio da existéncia de um publico ideal, mas tentou ao longo de sua obra demonstrar
que qualquer pessoa € capaz de se transformar em um observador da cena e também da
sociedade. Por isso, ndo se furtou a discutir e propor elementos cé€nicos que garantissem ao
espectador a consciéncia critica necessdria a sociedade do pds-guerra, nao prop0ds a simples
“troca” de um olhar “antigo” para outro completamente “novo”, procurou despertar no
publico “o comportamento que, segundo a tradicdo, estd na origem do filosofar, do
pensamento racional, ou seja, o espanto que arranca as coisas de sua rotina desgastante e as
torna estranhas, como se estivessem sendo vistas pela primeira vez”’>. Com extrema argiicia,
as propostas de construcio cénica do dramaturgo historicizam também o olhar, o assistir € 0
ver. Se o momento vivenciado esta carregado de cientificidade, esta deve fazer parte do ato de
observar, o que nao significa a mudanga completa do publico. Ele continua o mesmo, porém a

partir de um mundo em profundas transformagdes.

Entre a literatura dramatica e os escritos teoricos.
Consideracoes finais sobre a construcao de Tambores na Noite

Partindo do principio da historicidade, procurou-se analisar o momento de escritura de
Tambores na Noite no que tange a recusa de Brecht por uma estética normativa, bem como a
elaboracdo do enredo e da temdtica de uma das suas primeiras pecas. Ao valorizar um
processo de elaboracdo artistico tenso e complexo, como pdde ser visto por meio das
passagens dos didrios, o dramaturgo, pouco a pouco, foi reconhecendo as urgéncias que se
impunham as artes, em seu caso especifico, o teatro, em um momento de pds-guerra, marcado
por evidentes transformagdes sociais. A intranqiiilidade criativa tornou-se, portanto, uma
caracteristica de Brecht, que jamais priorizou férmulas prontas e relegadas a tradicdo. Sem
medo de mergulhar nas questdes de seu tempo, tomou o distanciamento critico como
companheiro e historicizou a literatura dramadtica e o palco, criando, em conseqii€éncia, uma
teoria teatral. Percebe-se, portanto, que o caminho percorrido por Brecht tem uma direcdo, o

que nao significa dizer que é um caminhar continuum e evolutivo. Ele parte da pratica com a

73 BORNHEIM, Gerd. Brecht: a estética do teatro. Rio de Janeiro: Graal, 1992, p. 255.



Historicidade e discussdo estética: Analise do texto teatral Tambores na Noite 74

literatura dramaética e, por meio de suas percep¢des do social, vai cotidianamente construindo
uma teoria teatral. E da fungio de dramaturgo que Brecht se faz tedrico, e ndo o inverso.
Quando escreve suas primeiras pecas ainda ndo possui a elaboracdo tedrica que aparecera
mais tarde, porém ji possui as preocupagdes que levario ao seu Teatro Epico, e isso é
evidente quando se depara com o didrio de 8 de setembro de 1920: “Paira sobre mim qual
uma adaga a incapacidade para fazer o quarto ato de Tambores. A época € lirica. Sei o que é
necessario, mas nao tenho nenhum impulso...” A auséncia de impulso demonstra a urgéncia
de uma renovagao, seja ela tedrica ou pratica. Nao ha divida que a renovagao € uma constante
nas propostas brechtianas, pois, em um mundo que se transforma a passos largos, a
transformac¢do da sociedade, no sentido de justica social, s6 serd alcangada quando os mais
diversos sujeitos sociais tiverem plena confianga em sua prépria capacidade de transformagao.
Dai a importancia e validade das discussdes de Raymond Williams, em Tragédia Moderna,
ao afirmar que Brecht retoma a historia a partir de um sentido ativo que possibilita a
transformacao social.

Gerd Bornheim, ao analisar a estrutura da dramaturgia de Brecht, utiliza-se de um
estudo de Walter Hinck, ainda ndo traduzido para o portugués, segundo ele, baseado no
exame de quatro pecas do dramaturgo alemao — Mde Coragem e seus filhos, O Senhor Puntila
e seu criado Matti, A alma boa de Setsuan e O circulo de giz caucasiano — em que procura
perceber a presenca de importantes itens da teoria brechtiana. Em outras palavras, Bornheim
endossa o estudo de Hinck por este analisar algumas pecas de Brecht partindo de tdpicos
valorizados pelo dramaturgo ao longo de sua carreira. Hinck busca nessas pecas a
relativizagdo, a interrupcao e o distanciamento da acd@o; a agdo como propiciadora de tomadas
de decisdo e a possibilidade de continuacdo da agdo apds o fim da peca. O autor citado e
avalizado por Bornnheim sublima os escritos tedricos de Brecht, tratando-os como uma
construgdo pura e, por isso mesmo, capaz de comandar a andlise de pecas entendidas — pelos
dois autores — como ‘“formalmente perfeitas”. Esse principio de apreciacdo, que parte de uma
dada consisténcia tedrica, certamente ndo seria valorizado e nem mesmo aceito pelo proprio
Brecht, por ser contraditério, visto que o dramaturgo rejeita qualquer principio de
normatividade estética a ponto de denominar sua dramaturgia de “nao-aristotélica”. Nao se
pode esquecer que € a partir da escritura dramatica que Brecht torna-se tedrico. Desse ponto
de vista, os fundamentos do “drama ndo-aristotélico” ndo sdo analisados por Hinck, pelo
contrério, sdo negados, pois levam a perda da dimensao da historicidade.

Acompanhar a andlise de Hinck, tendo por principio a estrutura dramética de Tambores

na Noite, deixa perceber a presenca de alguns elementos importantes, como a relativizacao da
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acdo por meio da bipolaridade entre particular e universal, a partir da qual o leitor/espectador
tem a possibilidade de acompanhar elementos sociais em dramas pessoais; a ruptura da agdo
por meio de didlogos direcionados ao publico e também por meio de elementos cénicos, como
a presenca em cena da lua vermelha e, por fim, a acdo instigando a tomada de posicdo por
parte do publico, que deve refletir sobre quais as causas que direcionam as atitudes dos
personagens como, por exemplo, Anna e Kragler. Frente a isso, como explicar a presenga de
elementos da teoria brechtiana em um dos primeiros textos do dramaturgo? Afinal, Tambores
ndo faz parte da lista de textos dramdticos “formalmente perfeitos”. A valorizacdo da
historicidade funciona como a resposta mais vélida neste caso. Os escritos tedricos de Brecht,
como foi dito, sdo construidos a partir da pritica como dramaturgo, por isso ja estd presente
em suas primeiras pecas o que mais tarde serd configurado como teoria, assim se explicando a
possibilidade de encontrar em Tambores elementos do teatro épico. Ao tratar da estrutura da
dramaturgia “nao-aristotélica”, Hinck e Bornheim acabam encapsulando a forma épica e
fazem o caminho inverso daquele trilhado pelo dramaturgo. Dai a importancia de se ter por
principio de andlise as tensdes e incertezas do processo historico.

Hannah Arendt € enfatica ao analisar a obra do teatr6logo alemdao no momento pés-

Primeira Guerra Mundial:

Tal como parecia a Brecht, quatro anos de destrui¢do tinham limpado o
mundo, e as tempestades varreram consigo todos os tragcos humanos, tudo a
que alguém poderia se agarrar, inclusive objetos culturais e valores morais —
os caminhos batidos do pensamento e também os padrdes sdlidos de
avaliacio e as referéncias firmes de conduta moral. Era como se,
provisoriamente, 0 mundo tivesse se tornado tao inocente e cindido como no
dia da cria¢do. Parecia ndo restar nada além da pureza dos elementos, a
simplicidade do céu e da terra, do homem e dos animais, da vida em si’

Sem duivida, Arendt indica o momento inicial de Brecht, é a partir dele que o
dramaturgo comecard a escrever e assim, pouco a pouco, em um processo carregado de
tensdes e variacdes, compord suas pecas e seus escritos tedricos. E por isso que entre a
literatura dramdtica e a teoria ndo ha espacos, mas sim concomitincias, ndo ha superioridades,
mas sim construgdes histéricas possiveis. E aqui que se percebe a consisténcia das discussdes
de Jan Kott ao afirmar que é a época quem distribui os papéis a serem encenados, pois a

historicidade se efetiva justamente a partir da recusa de determinagdes!

" ARENDT, Hannah. Homens em tempos sombrios. Traducio de Denise Bottmann. 2. ed. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999, p. 195.
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Quanto a estrutura do enredo de Tambores na Noite, cabe mais uma rapida palavra.
Desde a juventude, Brecht soube realizar suas escolhas e fez de seu oficio uma forma de
favorecer a aprendizagem e a criticidade. Nunca legou aos seus leitores/espectadores uma
verdade pronta a ser deglutida, ndo os tratou como tdbula rasa. Valorizou a aprendizagem a
partir de seu objetivo precipuo e instigante: a perspectiva de transformagdo social. Por tudo
isso, foi severo com os personagens de sua segunda peca, tratou todos eles com o mais “cru
realismo”””, deixando evidente que na peca nenhum desejo pessoal foi inteiramente realizado
e que cada um € vitima de si mesmo e dos demais. Antes de lamentar o destino cadtico de
Balickes, Murks, Babuschs, Paules, Annas, Kraglers e demais personagens de Tambores, é
necessario compreender o que levou a construcdo do caos, pois o reverso dessa situagdo estd
nas maos daqueles que léem ou assistem. Portanto, tal situacdo ndo mais pertence ao teatro,

mas sim a sociedade como um todo.

5 Cf, EWEN, Frederic. Bertolt Brecht: sua vida, sua arte, seu tempo. Traducdo de Lya Luft. Sdo Paulo: Globo,
1991.



“Ele formulou projetos, nds os aceitamos”. 78
As propostas de Bertolt Brecht revisitadas por Fernando Peixoto

Uma série de questdes envolve a atividade artistica no inicio da década de 1970. Sem
querer construir uma argumentacdo homogénea referente a todas elas, tarefa cansativa e
infinddvel diante da multiplicidade de olhares histéricos e que, além disso, ultrapassa os
objetivos desta dissertacao, buscar-se-4 compreender momentos da produgdo teatral brasileira
no inicio dos anos de 1970 a partir do ponto de vista do teatro engajado’. Em um periodo
marcado pelo fortalecimento da repressao politica, a idéia de engajamento tornava-se bastante
complexa visto que os espacos sociais geralmente destinados a discussdo democratica
estavam “fechados”. Nesse ambiente, é preciso levar em consideracio os caminhos
encontrados e usados por artistas e intelectuais para driblar a censura e edificar linguagens
artisticas que pudessem favorecer a transformacdo da sociedade. Ao construir toda uma
carreira voltada para a direcdo teatral na década de 1970, Fernando Peixoto foi um dos nomes
que, por diversos meios, encurtou as distdncias entre o engajamento teatral e o publico
brasileiro durante o periodo de intensificagdo da censura. Valorizando o trabalho desse artista
e intelectual e considerando “que o encenador se comporta, diante do texto e do palco, como
um narrador que escolhe um ponto de vista e conta uma fdbula, como sujeito da enunciagao,
que comanda todos os enunciados textuais e cénicos”z, pretende-se, neste capitulo, avaliar a
maneira como Bertolt Brecht, dramaturgo reconhecido por seu posicionamento politico e

ideoldgico, foi atualizado intelectualmente por Fernando Peixoto no Brasil de 1972. Assim,

! Por “teatro engajado” entendem-se as producdes cénicas que primam pela intervencdo direta no processo
histérico com o objetivo de atingir a transformagao social. A no¢do de engajamento requer o comprometimento
do autor, ator e diretor com uma dada percepg¢do histérica que favorece a transitoriedade das a¢cdes dos homens e
a participag@o intelectual e critica do receptor. De acordo com Eric Bentley “a missdo do Teatro Engajado ndo
consiste em se pronunciar a favor do Engajamento, mas em levar as pessoas a se engajarem”. (BENTLEY, Eric.
O Teatro Engajado. Traducdo de Yan Michalski. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1969, p. 175.) Desse ponto de vista,
seria desnecessdrio falar em “teatro politico”, pois todas as obras de arte o sdo, inclusive aquelas que ndo se
dirigem ao engajamento, visto que as opgdes estéticas sdo histdricas e politicas. De maneira geral, quanto ao
engajamento artistico, pode-se dizer ainda que o filésofo francés Jean-Paul Sartre foi um dos autores mais
significativos no século XX que teorizou sobre o assunto. No entanto, a no¢do de engajamento desse autor ndo se
compatibiliza com a nocdo de Bertolt Brecht, priorizada neste trabalho. O fil6sofo, acreditando na transitividade
da escrita, tem por principio a idéia de que as questdes formais afastam a literatura de outros discursos sociais
mais diretos, como, por exemplo, o jornalistico, por isso toma a prosa como dominio préprio do engajamento e
exclui deste a poesia, visto que “o poema ¢ um objeto autonomo e fechado, tem em si mesmo o seu proprio
principio e o seu fim; nele, a linguagem se volta sobre si mesma e toma-se por objeto, ndo dizendo nada além do
que essa busca auto-reflexiva”. (DENIS, Benoit. Literatura e engajamento: de Pascal a Sartre. Traducdo de
Luiz Dagobert de Aguirra Roncari. Bauru/SP: Edusc, 2002, p. 75.) Portanto, para Sartre o que importa no
discurso engajado € a comunicagdo direta com o receptor, seja ele leitor ou espectador. Desse ponto de vista, o
teatro brechtiano, ao valorizar o distanciamento critico e ndo um teatro de teses, configura uma outra idéia de
engajamento, se comparada com a sartreana, visto que para o dramaturgo os aspectos formais sdo tdo
importantes quanto o conteido que a obra apresenta. Por outro lado, € preciso ressaltar que a importincia da
transformag@o social e a luta contra o arbitrio em favor da liberade aproxima esses dois autores. Sobre a nocdo
de engajamento em Sartre, consultar:

SARTRE, Jean-Paul. O que € literatura? Tradugio de Carlos Felipe Moisés. 3. ed. Sdo Paulo: Atica, 2004.

2 PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Traducdo de Jac6 Guinsburg e Maria Liicia Pereira. 2. ed. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2003, p. 258.
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serd privilegiada a figura do encenador e, concomitantemente, sua leitura da obra do
dramaturgo e tedrico alemdo, o que nio se resume a uma Unica encenacdo — Tambores na
Noite —, mas constitui uma importante influéncia para toda a sua carreira profissional
dedicada ao teatro’.

Como Bertolt Brecht, Fernando Peixoto € um efetivo nome do teatro brasileiro. Homem
sério e profissional multiplo, edificou sua carreira de jornalista, ator, assistente de direcdo,
diretor, tradutor e intelectual a partir de uma contundente consciéncia politica. Sem se curvar
aos ditames da ordem estabelecida, o teatrélogo, de forma bastante brechtiana, construiu e
espalhou pela histéria do teatro brasileiro multiplos pontos de interrogagdo que ajudaram, e
ainda ajudam, a estruturar referenciais historicos a respeito do mesmo. Nenhuma discussao
sobre o moderno teatro no Brasil é deixada a margem nos escritos de Peixoto, que se fez
profissional da pratica cénica e teérica’. Considerado como um dos maiores conhecedores e
incentivadores da obra brechtiana em solo brasileiro, cabe acompanhar mais de perto a
carreira desse homem, elucidando sua formacdo, a construcao de seu repertdrio e as maneiras

como recuperou e (re)significou os escritos do dramaturgo alemao. Nao havera preocupacao

? Sem contar o influxo intelectual que Brecht exerceu sobre Peixoto, é licito afirmar que o artista brasileiro
participou de importantes montagens de textos de Brecht no Brasil. Na montagem de Galileu Galilei, pelo Teatro
Oficina, em 1968, esteve presente como ator e em Na Selva das Cidades, 1969, além de ator, foi assistente de
direcdo. Nos anos de 1970 dirigiu Tambores na Noite na segunda sala do Theatro Sdo Pedro (1972); O processo
de Joana D’Arc em Rouen, 1492 com os alunos da Escola de Arte Dramatica de Sdo Paulo (1972) e Terror e
Miséria do Terceiro Reich com alunos da Escola de Teatro Macunaima, também de Sao Paulo (1979).

* As obras de Peixoto compdem um verdadeiro caleidoscGpio do teatro contemporineo. Sem se furtar 2 realidade
politica, artistica e cultural de seu pafs, busca, em seus escritos, valorizar o processo de construcido de uma arte
cénica nacional a partir das principais referéncias do teatro mundial, o que, de maneira rdpida, explica a
variedade temdtica das obras, as quais estdo arroladas a seguir:
PEIXOTO, Fernando. Brecht — Vida e Obra. 4. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991.
. Maiakovski — Vida e Obra. 3. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.
. Sade - Vida e Obra. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1970.
. Teatro em Pedacos. 2. ed. Sao Paulo: Hucitec, 1989.
. O que € teatro. 4. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1981.
. Brecht: uma introdu¢do ao Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981.
. Teatro Oficina: trajetéria de uma rebeldia cultural. Sao Paulo: Brasiliense, 1982.
. Teatro em Movimento. 3. ed. Sao Paulo: Hucitec, 1989.
. Georg Biichner: a dramaturgia do terror. Sao Paulo: Brasiliense, 1983.
. ()pera e Encenacio. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.
. Teatro em Questao. Sao Paulo: Hucitec, 1989.
. Hollywood: episddios de histeria anti-comunista. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991.
. Um teatro fora do eixo: Porto Alegre: 1953-1963. Sdo Paulo: Hucitec, 1993.
. Teatro em Aberto. Sao Paulo: Hucitec, 2002.
Peixoto também € responsdvel pela organizac@o de outras obras:
PEIXOTO, Fernando. (Org.). Vianinha — Teatro, Televisdo, Politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.
. Documento secreto da Politica Reagan para a América Latina. Sao Paulo: Hucitec, 1981.
. Cuba 81: encontro de intelectuais pela soberania dos povos de nossa América. Sdo Paulo: Hucitec,

1982.
. Nicaragua: por uma cultura revoluciondria. Sdo Paulo: Hucitec, 1987.
. O melhor teatro do CPC da UNE. Sio Paulo: Global Ed., 1990.
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em delimitar a carreira do encenador brasileiro a partir de uma dada estrutura teleoldgica de
tempo, mas procurar-se-a localizar seu discurso e formacao de acordo com as vicissitudes de

cada momento histérico em que se encontrou, pois

tentar compreender uma vida como uma série Unica e por si suficiente de
acontecimentos sucessivos, sem outro vinculo que ndo a associacdo a um
‘sujeito’ cuja constincia certamente ndo € senio aquela de um nome préprio,
é quase tdo absurdo quanto tentar explicar a razdo de um trajeto no metrd
sem levar em conta a estrutura da rede’.

No que se refere ao teatro no Brasil de 1970, ainda € preciso recorrer a algumas breves
palavras introdutdrias. José Arrabal, ao fazer parte de um projeto editorial de fins dos anos de
1970, coordenado por Adauto Novaes, que tinha por objetivo refletir sobre a producdo
cultural brasileira desse periodo, resume a posi¢ao do artista e intelectual do teatro da seguinte

maneira:

Homens de teatro foram presos e torturados. Alguns se exilaram. Outros
abandonaram a profissdo. Outros, premidos pela violéncia, abriram mdo de
suas posicdoes e ambicdes literdrias. Outros fizeram isso por dinheiro,
mesmo. Outros ainda, pensando que estavam contribuindo para com o
desenvolvimento histérico do drama e da cena, mais contribuiram para o
fortalecimento dos que continuam agindo em favor do congelamento dessa
histéria nas mios das classes possuidoras’.

A figura de Fernando Peixoto ndo se encaixa em nenhuma dessas posicdes. Por mais
que o critico tenha o objetivo de sintetizar a posi¢ao dos “homens de teatro” nos idos de 1970,
algo lhe escapa, o que deixa entrever que a pratica artistica foi ampla e sutil ao esquivar-se do
autoritarismo militar. Além disso, € preciso apontar que o projeto intelectual do qual Arrabal
fez parte também possui seu proprio tempo e, conseqiientemente, ndo estd livre das
intempéries da memoria, pois muitas vezes aquilo que € denominado de “interpretacdo” nao €

nada além do que a presenca de uma dada “memdria” gerindo o trabalho intelectual’. Em

3 BOURDIEU, Pierre. A ilusdo biogréfica. In: FERREIRA, Marieta de Moraes e AMADO, Janaina. (Orgs.).
Usos & abusos da Histéria Oral. 4. ed. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2001, p. 189.

® ARRABAL, José. Anos 70: momentos decisivos da arrancada. In: NOVAES, Adauto. (Org.). Anos 70: ainda
sob a tempestade. Rio de Janeiro: Aeroplano: Editora Senac Rio, 2005, p. 228.

7 Carlos Alberto Vesentini, em A teia do fato, dedica especial atengdo para o debate sobre a separacio entre
“fato” e “interpretacdo” com o objetivo de demonstrar um outro viés do fato, que se configura a partir das
dimensdes assumidas a posteriori, visto que a interpretacdo sempre é carregada de significacdes. Para ele, o
tempo presente, “tempo interpretador”, é essencial para compreender as vicissitudes do trabalho intelectual, visto
que € a partir do momento em que se efetiva a pesquisa que se constroem as dimensdes da interpretagdo. A

2

perspectiva pela qual o fato é visto assume ampla autoridade. Assim, o préprio ato interpretativo possui
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outras palavras, pode-se dizer que o pesquisador analisa a situagdo do teatro brasileiro a partir
de seu presente e de um ponto de vista especifico, por isso desconsidera as possibilidades do
engajamento artistico proposto por varios artistas e intelectuais que priorizaram a “resisténcia
democratica” como forma de atuacdo no p6s-1968 — tema que serd retomado ao longo deste
capitulo. Com o objetivo de valorizar a historicidade do teatro dos anos de 1970, fugindo de
generalizacdes e favorecendo uma dada proposta criativa, buscar-se-4 compreender a
discussdo estabelecida por Peixoto nessa época com a militadncia politica, o engajamento

artistico e o debate intelectual.

Analise critica e fundamentacao estética: mediacoes entre dramaturgo e
encenador

No inicio da década de 1980, Fernando Peixoto, ja reconhecido como importante diretor
teatral e especialista na obra de Brecht, escreve seu segundo livro inteiramente dedicado a
esse dramaturgo e tedrico: Brecht: uma introdugdo ao teatro dialético. Com o objetivo de

discutir o texto Didlogo de “A compra do latdo™®

, uma das principais andlise tedricas do
teatrélogo germanico, escrito entre 1937 e 1951, Peixoto aponta para as urgéncias do teatro
brasileiro. Dessa forma, deixa evidente, ja4 no preficio da obra, seu ponto de vista politico,
ideolégico e artistico, indicando multiplas questdes relacionadas diretamente com sua
experiéncia c€nica. Ao recuperar a leitura que o encenador faz das teorias de Brecht, procurar-
se-a analisar os envolvimentos intelectuais entre duas figuras artisticas que foram, e ainda sdo,
essenciais para a arte e a cultura teatral do Brasil.

Existem algumas expressdes de Peixoto que ressaltam a importancia dos escritos

brechtianos e sdo sempre recorrentes em seus textos referentes ao trabalho e a produgdo

historicidade. De acordo com as palavras do autor, “por este dngulo devemos levar em conta, nas interpretagoes,
algo como sua datacdo, ndo a cronolégica, mas em razdo de problemas e de relagdo com o movimento social,
quando este adquire visibilidade e quando a re-institui¢do da sociedade coloca-se na ordem do dia, com base em
propostas e sujeitos atuantes. Onde se procura um acerto de contas com o passado, e seu legado. Aqui se tem o
debrugar sobre tempos idos, este tempo ao mesmo olhar distante e presente, para interroga-lo e reinterpreta-lo”.
(VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato. Uma proposta de estudo sobre a Memoria Histdrica. Sdo Paulo:
Hucitec, 1997, p. 96.) O projeto intelectual que teve por objetivo recuperar a producdo cultural do Brasil dos
anos de 1970 surgiu em um dado momento de “re-instituicdo da sociedade”, da necessidade de revisdo critica
langcada na passagem das décadas de 1970 para 1980, de onde se pode entender a ansiedade de Arrabal para com
a recuperacdo de um certo tipo de teatro engajado respaldado nas produgdes dos anos de 1960.

¥ No original: Dialoge aus dem “Messingkauf”’. Como tal escrito nio foi traduzido para o portugués, utiliza-se a
traducdo do titulo feita por Fernando Peixoto. J4 no decorrer do trabalho € usada a traducdo em espanhol do
volume 2 dos Escritos sobre teatro: BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro. Seleccion de Jorge Hacker,
Traduccién de Nélida Mendilaharzu de Machain. Buenos Aires: Ediciones Nueva Visién, 1976, v. 02. p. 103-
249.
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teatral nas décadas de 1960 e 1970: “Brecht € nosso companheiro de trabalho.”; “Como deus,
Brecht € inuatil. Como todos os deuses. Como homem, se for ‘brechtianizado’, esta vivo.”;
“Seria trai¢cao nao brechtianizar Brecht.” Evidentemente, ndo € necessdria muita asticia para
formular uma indagagao sobre o valor politico e ideoldgico dos escritos desse autor no Brasil,
pois, sem duvida, ele foi — e € — efetivo e essencial. No entanto, precisa-se de cautela quanto a
qualquer significado de transposicao direta das idéias do dramaturgo para solo brasileiro, sem
deslocamentos e reavalia¢des, e mais ainda quanto a existéncia de uma unica interpretacdo ou
(re)significacdo. Quando Peixoto d4 a Brecht o status de companheiro de trabalho, localiza o
dramaturgo em um espacgo fluido, no qual possibilita atualiza¢des e aproximacdes diversas.
Portanto, a visdo que tem o encenador sobre seu companheiro € apenas uma entre vérias e, por

isso, estd evidentemente relacionada a sua formagao. De acordo com Peixoto,

Para os que se empenham na necessdria transformacgdo do teatro, no Brasil
de hoje [inicio da década de 1980], em instrumento capaz de assumir uma
tarefa conseqiiente e responsdvel na luta cotidiana por uma sociedade livre e
democratica, fundamentando as bases de uma estrutura socialista critica e
criativa, elaborando uma cultura realista e participante, nacional e popular, é
imprescindivel retomar algumas das questdes bdsicas colocadas por Brecht.
Nao como férmulas acabadas ou dogmas intocdveis, mas como estimulos ao
pensamento critico. Nossos caminhos e propostas certamente surgirdo do
conhecimento efetivo das contradi¢des objetivas de nossa realidade sécio-
econdmica, da revitalizacdo critica de nossas tradi¢des culturais, de nossa
capacidade de objetivar pesquisas e experiéncias responsdveis e abertas,
dindmicas e isentas de preconceitos ou medos. Brecht sem didvida permanece
um vigoroso estimulo justamente porque seu pensamento nido admite, sob
pena de ser traido em seus mais elementares principios, ser copiado ou
mecanicamente transposto. Permanece um desafio necessdrio porque sé
poderd frutificar se for criticamente assimilado e democrdtica e
criativamente desenvolvido’.

Partindo do principio da especificidade social brasileira, o encenador busca os escritos
brechtianos como referéncia e estimulo para a efetivagdo do teatro engajado no Brasil ou,
pelas préprias palavras do autor, teatro como “instrumento capaz de assumir uma tarefa
conseqiiente e responsdvel”. E evidente que no final da década de 1980 Peixoto ja possuia
uma larga experiéncia cénica e havia passado por significativos momentos de buscas e
discussdes em torno da elaboragdo de um possivel didlogo critico entre palco e platéia. Nesse
processo, o contato do encenador com as propostas cénicas de Brecht foi imprescindivel, pois

elas lhe proporcionaram fundamentacdo profissional e intelectual, em especial para seu

9 PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introducdo ao Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 30.
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trabalho de direcdo na década de 1970. Por isso deve ser avaliado mais de perto o didlogo
Brecht-Peixoto.

Na passagem recuperada acima, Fernando Peixoto inicialmente chama a atencdo para a
importancia da transformacao teatral no Brasil e d4 a sua proposta um significado que a
aproxima das idéias brechtianas. Sem duvida, grande parte das diversas sugestdes ou
necessidades de mudancas e variacdes cénicas durante praticamente todo o século XX podem
ser associadas ao nome de Bertolt Brecht, j4 que ele é um dos principais dramaturgos e
tedricos do teatro que se colocou a favor da historicidade das férmulas dramaticas e, em
conseqiiéncia, contrario a imutabilidade do homem. Desse ponto de vista, cabe questionar e
avaliar qual o significado de “transformacdo do teatro” para Peixoto e para Brecht, visto que
os escritos do tedrico alemao privilegiam a contraposi¢do entre o “velho” e o “novo” teatro,
ou o “teatro aristotélico” e o “teatro épico”, ou ainda, o “teatro” e o “taetro”, enquanto Peixoto
busca as possibilidades de efetivacdo do teatro engajado em um periodo marcado pelo
autoritarismo politico, ou seja, os dois teatrélogos escrevem em momentos € espagos sociais
diferentes que necessitam ser valorizados em suas singularidades.

Em toda a extensdo do Didlogo de “A compra do latdo”, o filésofo'® enfatiza a
necessidade e importancia da transformacdo do fazer teatral com o objetivo de atingir o
ensino e a diversdo. Para além das polaridades possiveis entre agitacao politica ou puro e
simples didatismo e evasido completa do espectador, o autor, por meio do personagem, destaca
o enriquecimento da a¢do politica em concomitancia com a valorizacao da linguagem cénica —
tema geral do didlogo e, por isso mesmo, constantemente recuperado por seus personagens e
presente também em outras andlise tedricas do dramaturgo. Evidentemente, a concep¢do que
o autor tem de teatro € bastante complexa e ndo se deixa prender em esquemas que porventura
possam reduzi-la, pois propor uma acgdo teatral que contenha, a0 mesmo tempo, mensagens
politicas claras e valorizacdo estética significa legitimar o teatro como espago por exceléncia
do homem, pois ndo lhe nega a necessidade artistica e cultural e chama a aten¢do para a
constru¢do de uma sociedade mais justa. Por essa 6tica, que valoriza a complexidade humana

e criativa, € impossivel segregar da atividade artistica o valor estético em favor de conteidos

" A compra do latdo é um texto organizado em forma de didlogo e composto por cinco personagens que
discutem sobre vdrios temas que envolvem a elaboracdo teatral segundo as propostas brechtianas. Sdo eles:
filosofo, pretende fazer do teatro um espago para retratar as relagdes sociais entre os homens; afor, quer
expressar-se e ser admirado por seu talento; atriz, possui idéias politicas definidas e idealiza um teatro capaz de
educar a sociedade; dramaturgo, se pde a disposicdo do filésofo com o objetivo de ajudéd-lo a alcangar suas
finalidades e, por fim, iluminador, trabalhador que ndo estd satisfeito com o mundo a sua volta e representa o
novo publico. Cada um desses papéis foi construido por Brecht a fim de que haja discussdo entre protagonista
(filésofo) e antagonistas com o objetivo de elucidar a complexidade que envolve a efetivacdo do teatro épico, por
meio do estabelecimento do conflito entre as opinides divergentes dos personagens.
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politicos diretos. A importancia do ensino se liga a necessidade da liberdade e da diversdo.
Assim, o que se sobrepde em A compra do latdo e em todos os escritos de Brecht, sejam eles
pecas, poemas, cangdes ou teorias, € a idéia de liberdade, a qual se efetiva através de todas as
acdes humanas conscientes, inclusive por meio da diversdo e da linguagem estética. E Gbvio
que essa idéia ndo significa simplesmente liberdade de expressdo, apesar de esta ser
importante para a efetivacdo de préticas culturais conscientes. Ela vai além e requer a
necessidade de transformacao social, visto que prioriza a participag¢do sociopolitica de todos,
sem distin¢cdes. Mesmo nos momentos em que ha liberdade de expressao, € preciso, segundo
Brecht, priorizar e demonstrar a possibilidade de quebrar a exploracao do homem pelo préprio
homem, o que significa dizer que o dramaturgo se coloca contra a dindmica social que
cotidianamente oprime o homem. Ou seja, ndo se contenta simplesmente com a livre
expressao, mas procura fazer dela uma fonte de acdo politica consciente e de transformagao.
No poema De que serve a bondade, Brecht € claro: “Em vez de serem apenas bons, esforcem-
se / Para criar um estado de coisas que liberte a todos / E também o amor a liberdade / Torne
supérfluo!”!!

A critica de Brecht € profunda e recai de maneira consistente sobre toda a estrutura
social moderna. Na verdade, ele pretende “ensinar que também as condutas da vida comum
tém algo de representacdo [...] que também fora do teatro os papéis e a peca poderiam ser

diferentes”'?

. Tal diferenca deve ser vista como a possibilidade de constru¢do de uma outra
sociedade em que a idéia de liberdade ndo esteja restrita, mas seja a nota que da o tom as mais
diversas e complexas relagdes sociais. Pode-se dizer, portanto, que a nog¢do de teatro
construida pelo dramaturgo alemdo, que tem por objetivo alcancar a diversdo e o ensino,
possui em seu interior uma ampla idéia de liberdade, que envolve a sociedade como um

todo"’.

1 BRECHT, Bertolt. Poemas 1913-1956. Selecio e tradu¢do de Paulo César de Souza. 5. ed. Sdo Paulo: Ed. 34,
2000, p. 129.

12 SCHWARZ, Roberto. Altos e baixos da atualidade de Brecht. In: . Seqiiéncias brasileiras: ensaios.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999, p. 114.

3 Quanto ao propalado isolamento entre ensino e diversdo, o dramaturgo a ele se opde, assegurando que somente
a “estética burguesa” tem por objetivo essa dicotomizagdo, pois a ela ndo interessa a liberdade, afirmando ainda
que a catarsis, ao favorecer a empatia, elide o ensino da diversdo favorecendo o status quo. Contrapondo-se
aquilo que chama de “estética burguesa”, Brecht estabelece uma dicotomia entre a auséncia e a presenca de
liberdade. No entanto, cabe historicizar tal idéia, pois o que estd em jogo nessa concepc¢do € o significado
historicamente construido da palavra liberdade, ndo a sua presenga ou auséncia, como enfatiza Brecht. Com
habilidade e senso critico, o tedrico Peter Szondi analisa que a ascensdo da burguesia no século XVIII
reformulou o drama a partir de novos temas. A partir daf, o autor, ao utilizar a historicidade da teoria dramatica,
deixa claro que as idéias de identificagdo, empatia e catarsis, na época, estiveram comprometidas com certo
ideal de liberdade que valorizava a sentimentalidade e o mundo privado: “Mais importante que a diferenga de
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Quando Peixoto propde a transformacdo do teatro brasileiro, embasado pelas
proposi¢des brechtianas, tem em mente diversos problemas e dificuldades condizentes com a
realidade politica e artistica nacional. Depois de se empenhar inteiramente no teatro em fins
da década de 1950 e dedicar-se ao trabalho junto ao Teatro Oficina durante quase toda a
década de 1960, Peixoto presenciou importantes momentos da vida politica e artistica
brasileira e, em meio a eles, foi entrando em contato com 0s escritos e propostas de Brecht',
E significativo ressaltar que em meados dos anos de 1960 se efetivam as encenagdes
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brechtianas no Brasil ~. Portanto, as pecas e formulacdes tedricas do dramaturgo comecam a

que sdo agora [século XVIII] os burgueses que agem sobre o palco e nao mais principes e reis, sdo a diferenga no
sentido que tem a representacdo desse agir e a diferenca no efeito que estd destinado a exercer sobre os
espectadores. Mostra-se nio a natureza do mundo, mas a conduta de um individuo”. (SZONDI, Peter. Teoria do
drama burgués [século XVIII]. Traducdo de Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 53.) E
evidente que para a “estética burguesa” a liberdade possui um determinado significado, assim como para o
dramaturgo alemio, contudo a partir de pontos de vista divergentes localizados em diferentes momentos

histéricos. S6 € possivel compreender a idéia de que a liberdade ndo interessa a “estética burguesa” enfatizando
0s propdsitos e 0 momento histdrico de Brecht.

' Certamente o primeiro contato de Peixoto com Brecht advém ainda do periodo em que o encenador fazia parte
do Curso de Arte Dramdtica na Universidade do Rio Grande do Sul, por volta de 1958. Nessa época, o jovem
ator tornou-se aluno e assistente de direcdo do encenador e intelectual italiano Ruggero Jacobbi, que trouxe da
Europa as formulacdes brechtianas. Cabe ressaltar que Jacobbi, contratado por Franco Zampari para trabalhar
como diretor no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), estréia, nesse teatro, em 1950, A Ronda dos Malandros,
adaptacio da Opera de Trés Vinténs de Brecht, o que provocard, apés duas semanas de espeticulo, o seu
afastamento do grupo paulistano. Segundo Berenice Raulino, esse expurgo € ainda hoje tema de discussdo, pois
“os criticos e observadores dividem-se entre os que consideram que Zampari age para preservar a qualidade dos
espetdculos apresentados no TBC, a qual A Ronda dos Malandros ndo corresponderia por faltar-lhe o
acabamento necessdrio, € os que consideram que é uma censura politica, por tratar-se de tema de esquerda,
configurando, portanto, atitude emblemadtica do autoritarismo de direita de Franco Zampari”. (RAULINO.
Berenice. Ruggero Jacobbi: presenca italiana no teatro brasileiro. Sdo Paulo: Perspectiva/Fapesp, 2002, p. 139.)
Nao interessa aqui discutir a atitude do empresdrio do TBC, mas sim ressaltar a singularidade da presenga de
Jacobbi na formacao intelectual de importantes nomes do teatro brasileiro, entre eles Fernando Peixoto, pois, em
meio ao repertério das encenagdes do grupo, ele foi o primeiro diretor da companhia a montar um espetdculo
com temdtica de “esquerda” no espaco freqiientado e capitaneado pela burguesia paulistana. Sem divida, o
encenador italiano conhecia bem as propostas de Brecht e as utilizou em dire¢des e aulas ministradas no Brasil,
inclusive em Porto Alegre entre 1958 e 1959. Como aluno e colaborador, Peixoto entra em contato com essas
idéias: “O Ruggero foi a pessoa que formou a minha cabeg¢a em todos os sentidos. [...] Foi quem me formou
artisticamente, culturalmente, quem me formou inclusive politicamente. Ele me deu para ler pela primeira vez
Marx, Engels, a Estética de Hegel, me deu Brecht pela primeira vez, me explicou o que era teatro politico,
Piscator...” (PEIXOTO, Fernando. Mesa III — Fernando Peixoto e Sérgio Carvalho. In: GARCIA, Silvana.
(Org.). Odisséia do teatro brasileiro. Sio Paulo: Editora SENAC Sdo Paulo, 2002, p. 78.) Fica evidente,
portanto, que a ligacdo primadria entre Brecht e Peixoto foi efetivada em fins da década de 1950 por meio de
Ruggero Jacobbi, um dos diretores italianos que se radicou no Brasil em meados da década de 1950 dando
grandes contribui¢des ao teatro brasileiro moderno.

"> A primeira encenagdo de Brecht em solo brasileiro data de 1945: Terror e Miséria do Terceiro Reich, sob a
direcdo de Walter Casamayer e Henrique Bertelli, em Sdo Paulo. No entanto, é a partir do inicio dos anos de
1960 que as idéias brechtianas sdo criativamente recuperadas por diretores e atores brasileiros, seja por
integrantes do CPC da UNE, ou por aqueles que faziam parte de outros grupos como o Teatro de Arena ou o
Oficina. A importancia de Brecht no Brasil da década de 1960 ¢ ressaltada por importantes criticos e teatr6logos
em: BADER, Wolfgang. (Org.). Brecht no Brasil: experiéncias e influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987.
Entre as contribui¢des presentes nessa coletinea, cabe aqui reportar ao texto de Yan Michalski, por este chamar a
atencdo para importantes constru¢des cénicas dos anos de 1960 que tiveram por pressuposto as teorias e
ensinamentos brechtianos, e ndo diretamente a encenacdo de suas pecas, evidenciando a preponderdncia da
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ser efetivamente reconhecidas a partir do cerceamento da liberdade de expressdo dos
brasileiros, principalmente apds a promulgacdo do Ato Institucional n® 5, em 1968. Nesse
ambiente, essas propostas sdo vistas como possibilidades para a efetivacao de uma expressao
teatral capaz de denunciar e discutir as arbitrariedades dos governantes por meio da relagao
entre palco e platéia.

O espaco social e temporal existente entre as formulacdes do dramaturgo e a realidade
cénica brasileira tornam-se convergentes no que diz respeito a sobreposi¢ao da autoridade de
um determinado regime politico a criacdo artistica. E sabido que, apés a ascensdo nazista, o
dramaturgo e tedrico desenvolve seu trabalho sob o imperativo da violéncia transformada em
politica do Estado alemdo. No entanto, a discussdo em torno de uma nova prética teatral ja
era, anteriormente, parte integrante, e essencial, de seu projeto artistico. O que interessa a
Fernando Peixoto na discussdo sobre a necessidade de transformagao do teatro brasileiro sao
os escritos tedricos de Brecht como um todo. Portanto, o que se alinha em torno das propostas
do encenador brasileiro € a possibilidade, inicialmente, de liberdade de expressao seguida da
transformac¢ao da sociedade e da pratica cénica, pois a elaboragdo de uma “cultura realista e
participante” € seu objetivo final. Por mais que as propostas do tedérico alemao tenham se
efetivado no Brasil apds o golpe militar, Peixoto ndo resume tais elabora¢cdes unicamente a
necessidade de liberdade de expressdo, pois ndo € possivel tratid-las apenas a partir dessa
Otica, visto que elas reavaliam constantemente toda a teoria teatral por meio da
indissocialibidade entre forma e conteido. A liberdade, valorizada e ressaltada por Brecht,
sugere mudangas tematicas, as quais, por sua vez, levam a importantes alteracdes formais.
Assim, quando o tedrico enfatiza a liberdade, sem limitd-la a livre expressao, chama a atengdo
de seu interlocutor para a reavaliacdo de temas e formas. Para ele, dramaturgo e tedrico do
poOs-guerra, € impossivel transformar o espectador em observador critico da cena sem que as
propostas formais sejam revistas de acordo com as atuais necessidades historicas, dai a

constante contraposi¢do entre um o “novo” e o “velho” teatro. Apesar de Peixoto enfatizar a

leitura do tedrico alemao a partir desse periodo: “Quero deixar consignada apenas a titulo de registro a inegdvel
influéncia do pensamento brechtiano que seria possivel levantar em muitas realizacdes cé€nicas da maior
importancia na histéria do moderno teatro brasileiro que ndo se baseavam diretamente em pecas de Brecht.
Havia certamente muita leitura de Brecht por trds da admirdvel série de Arena conta..., como havia certamente
muita leitura de Brecht por trds da conceituacdo do Sistema Coringa de Boal, que deu apoio tedrico a essa série,
como havia muita leitura de Brecht por trds do antoldgico O Rei da Vela, do Oficina, e de vérios espetdculos do
Opinido.” (MICHALSKI, Yan. O papel de Brecht no teatro brasileiro. In: BADER, Wolfgang. (Org.). Brecht:
experiéncias e influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 231). Ainda sobre esse assunto consultar:
SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. Traducdo de José Pedro Antunes. Sdo Paulo: Hucitec,
1998.

SARTINGEN, Kathrin. (Org.). Mosaicos de Brecht: estudos de recepcio literaria. Sdo Paulo: Arte & Ciéncia,
1996.
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variacdo do teatro a partir da idéia de liberdade de expressao, ele compreende as proposi¢des
brechtianas, acredita na renovacgdo teatral e fala em nome da participacdo do espectador por
meio de uma “cultura realista” que se configurard em termos de reflexdo critica, e €
justamente a partir desse ponto que a estética de Brecht se imiscui no trabalho do encenador
brasileiro.

Ao priorizar a reflexdo, Brecht acredita na transitoriedade das a¢des humanas. Para ele
os vencedores de hoje podem ser os vencidos de amanha. Ao tomar essa maxima como
proposta de trabalho e utilizd-la em tempos de “resisténcia democratica”, Peixoto também
prioriza as transforma¢des humanas e enxerga o periodo pds-golpe militar como passageiro,
porém como fundamental para o aprendizado da luta cotidiana contra a arbitrariedade
governamental e para a constru¢do de uma nova poética cénica — ndo € simplesmente por
erudicdo que retoma e reavalia o Didlogo de “A compra do latdo”. Assim, ao tomar Brecht
como companheiro de trabalho, enfatiza a especificidade social brasileira e acredita na
transforma¢do e na construcdo de uma sociedade livre e democratica alicercada em uma
“estrutura socialista critica e criativa”. A confluéncia de idéias € nitida. Tedrico e encenador
estabelecem seus projetos embasados na historicidade. Distantes de idealismos ou
abstracionismos, observam o homem e suas elaboragdes como frutos de um determinado
tempo e, por isso, passiveis de serem alterados. E conveniente frisar que as propostas em
torno do teatro dialético, inclusive a técnica do ‘“‘efeito de distanciamento”, s se
fundamentam por meio da historicizacdo, valorizada pelos dois teatr6logos.

A presenca e o trabalho do encenador no Teatro Oficina de 1963 a 1970, periodo em
que coloca em pratica o aprendizado adquirido ainda no Rio Grande do Sul e entra em contato
com outras tendéncias estéticas — Jerzy Grotowski, Antonin Artaud, entre outros —, € um
importante referencial para a retomada de Brecht na década de 1970. No Oficina, a “recep¢ao
produtiva™'® das idéias do teatrélogo alemdo demonstrou a efetividade da relacdo entre ensino
e diversdo, bem como a ndo distin¢do entre pesquisa estética e agitacdo politica, o que
configurou um olhar bastante especifico de Fernando Peixoto ndo s para com as idéias de
Brecht, mas também para a necessidade de transformacdo social por meio de uma pratica

teatral efetiva e consciente.

'® Com base nos tedricos da recepgio, especialmente em Hannelore Link, o termo “recepgdo produtiva” foi
usado por Kathrin Sartingen, ao avaliar a recep¢do da obra dramdtica de Brecht no Brasil, em oposi¢do a
“recep¢do reprodutiva”: “Por ‘recepcdo reprodutiva’ ela [Hannelore Link] compreende as instancias de
transmissdo de um objeto primdrio de recep¢do (como, por exemplo, a teoria literdria, a critica literdria e o
teatro), enquanto designa como ‘recep¢io produtiva’ a ‘criagio de um novo objeto de arte’. E exatamente esta
forma produtiva de recepcao que vamos encontrar nas atualizagdes autdnomas da obra dramatica de Brecht feitas
no Brasil”. (SARTINGEN, Kathrin. Brecht no teatro brasileiro. Tradugdo de José Pedro Antunes. Sdo Paulo:
Hucitec, 1998, p. 29.)
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Quando Peixoto se integra a equipe do Oficina em 1963, Brecht ja fazia parte dos
projetos do grupo — Um homem é um homem seria dirigida por Luiz Carlos Maciel neste
mesmo ano —, além do que alguns exercicios ministrados por Eugénio Kusnet, discipulo de
Constantin Stanislavsky, durante o primeiro Curso de Interpretacdo, ainda em 1963,
baseavam-se em elementos brechtianos'’. Mas é precisamente a partir de 1966, quando os
integrantes do Oficina, em viagem pelo Rio de Janeiro, fazem dois cursos — Laboratério de
Interpretacdo com Luiz Carlos Maciel e aulas tedricas sobre os principios da dialética
materialista com Leandro Konder —, que os escritos e ensinamentos de Brecht come¢am a ser
assimilados de forma efetiva pelo grupolg. A partir desse momento, suas técnicas de
interpretacdo sofrem transformacdes e abrem espacos para a composicdo de conhecidos
espetaculos que tiveram por principio a experimentagdo cé€nica: O Rei da Vela em 1967,
Galileu Galilei em 1968 e Na Selva das Cidades em 1969, entre outros. Como conseqiiéncia
do aprendizado de Brecht, Peixoto chama a atencdo: “a nova versao de Quatro num Quarto
[encenada naquela época] foi uma experiéncia fascinante, um aprendizado didrio; nos
soltamos em todos os niveis, além dos limites do ‘bom comportamento’ cénico,
transformando o texto de [Valentin] Katdiev no veiculo para um exercicio de surrealismo e
criatividade™". Isso denota que a recepcao de Brecht pelo Oficina ndo se limitou a reprodugdo
de suas idéias, mas foi uma adaptacdo critica e consciente, principalmente no que diz respeito
a elaboragdo cénica. Nesse ambiente, Fernando Peixoto compreendeu a amplitude do
pensamento brechtiano a partir da realidade brasileira e presenciou na prética a importancia da
relacdo entre ensino e diversdo e a necessidade de ampliar a no¢do de liberdade, tal qual o
dramaturgo a apresenta a seu leitor.

Em momento posterior, ao avaliar o papel de Brecht no Brasil, Peixoto faz uma
importante considerac¢io, deixando evidente seu entendimento da extensdo do pensamento do

tedrico alemao e a importancia de seu método de andlise critica para a realidade brasileira:

"7 Segundo Peixoto: “Kusnet defende como suas as idéias de Stanislavski. Mas em alguns exercicios chegard a
usar elementos de Brecht: um texto do ‘Berliner Ensemble’ sobre os ensaios de O Circulo de Giz Laucasiano
[sic] serd utilizado nas aulas algumas vezes”. (PEIXOTO, Fernando. A fascinante e imprevisivel trajetéria do
Oficina (1958-1980). Dionysos. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, n. 26, p. 59, jan., 1982. Especial: Teatro
Oficina.)

'8 Sobre a importancia do Laboratério de Interpretagdo, consultar:

MACIEL, Luiz Carlos. Gera¢do em transe: Memodrias do tempo do tropicalismo. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1996. De acordo com o ator e ministrante do curso, “o Laboratério tinha justamente o objetivo de
fazer com que os atores encontrassem o0s signos interpretativos de seus personagens, sem a exigéncia de alguma
consisténcia realista, principalmente de tipo naturalista.” (Ibid., p. 165.)

' PEIXOTO, Fernando. A fascinante e imprevisivel trajetéria do Oficina (1958-1980). Dionysos. Rio de
Janeiro: MEC/SEC/SNT, n. 26, p. 70, jan., 1982. Especial: Teatro Oficina.



“Ele formulou projetos, nds os aceitamos”. 89
As propostas de Bertolt Brecht revisitadas por Fernando Peixoto

Queria colocar ainda que o pensamento de Brecht tem um significado muito
grande dentro de um processo cultural mais amplo. A entrada de Brecht no
Brasil € um capitulo irrecusdvel e absolutamente essencial na discussdo
sobre a estética do mundo contemporineo e particularmente a sua decisiva
contribuicdo a formulacdo, a construcdo de parimetros, de bases, de
caminhos € de uma importincia imensa nas discussdes internas nos setores
da cultura brasileira nio especificamente teatrais — em musica, cinema etc?.

As proposi¢des do dramaturgo sdo vistas por Peixoto ndo sé pelo viés particular da
estética teatral, mas como procedimento artistico de investigac@o social que ndo se restringe
ao teatro. Chamando a aten¢do para as diversas linguagens artisticas, o encenador ratifica a
idéia da amplitude do pensamento brechtiano e das possibilidades de sua releitura critica a
partir da realidade brasileira, o que significa dizer que, por essa 6tica, 0 mais importante na
recepcdo das formulagdes poéticas de Brecht no Brasil € a sua capacidade de fundar um
método de andlise critica que, por sua vez, estd alicercado no realismo critico fundamentado
pela teoria marxista do conhecimento®. Dai a importancia de se recuperar a idéia de um teatro
“realista e participante” sem deixar de lado a realidade social brasileira. Ao destacar as
“contradi¢des objetivas” da “realidade s6cio-econdmica” do Brasil, Peixoto compreende o
método brechtiano e se recusa a qualquer espécie de normatividade — surge desse ponto a
idéia de “brechtianizar Brecht”. A tarefa prioritdria do encenador se relaciona a possibilidade
de efetivacdo do teatro engajado. Ndo lhe interessa encontrar um determinado caminho
tomando as formulagdes de Brecht como “mapa”, pois seu objetivo € o contrdrio: partir da
especificidade social de seu pais, analisar historicamente as propostas do dramaturgo que
escolhe como companheiro e construir tarefas eficientes com idé€ias claras e conseqiientes.

E a partir da relagio entre forma e contetido que se estabelece a discussdo a respeito do

realismo preconizado por Brecht e recuperado por Peixoto em sua releitura do Didlogo de “A

% PEIXOTO, Fernando. O papel de Brecht no teatro brasileiro. In: BADER, Wolfgang. (Org.). Brecht:
experiéncias e influéncias. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987, p. 238.

! A importéncia da teoria marxista para as propostas estéticas de Brecht é ressaltada em A compra do latdo, em
que o autor deixa evidente a idéia de que € a partir do conhecimento e da leitura de Marx que se compreende a
transitoriedade das acdes humanas, o homem enquanto ser socialmente determinado e a possibilidade de
transformagdo social. “La doctrina marxista establece ciertos métodos de observacidn, ciertos criterios. De esa
manera lhega a una cierta evaluacién de los fendmenos, a prondsticos y a consejos practicos. Promueve el
pensamiento activo, dispuesto a intervenir en la realidad, en la medida en que esa realidad posibilite una
intervencién social”’. (BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro. Seleccion de Jorge Hacker, Traduccién de
Nélida Mendilaharzu de Machain. Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 1976, v. 02, p. 133.) Entretanto, o
dramaturgo ndo tratou as teorias marxistas como dogmas. Segundo Paolo Chiarini, “Brecht jamais acreditou
fideisticamente no marxismo, num impeto de entusiasmo: como esperto e desconfiado artesdo que era, percebeu
ter nele encontrado um instrumento capaz, mais do que qualquer outro, de penetrar até o fundo na trama do
mundo moderno, nas relagdes humanas, na substincia da civilizacdo.” (CHIARINI, Paolo. Bertolt Brecht.
Tradugdo de Fatima de Souza. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 1997, p. 30-31.)
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compra do latdo”. Por meio da critica a empatia, o encenador se coloca ao lado do tedrico
alemado e ratifica sua proposta de um teatro realista e critico partindo da realidade brasileira:
“as representacdes que estamos acostumados a ver [...] ndo facultam o exercicio da postura
critica, pois as técnicas empregadas fazem o esforco desmedido para que o espectador
permaneca passivo na sala de espetdculos”™. A recusa da empatia, no caso de Peixoto,
significa prioritariamente o favorecimento do estranhamento brechtiano, o que, seguindo o
Didlogo de “A compra de latdo”, remete a contraposi¢cao entre naturalismo e realismo. Brecht
explica a relacdo entre identificacdo e naturalismo demonstrando a inconsisténcia da mesma,
que para se efetivar necessita da presenca em cena de um personagem que nada possui de
naturalista, o raisonneur™. Seguindo esse raciocinio, o tedrico ressalta que o objetivo do
realismo, ao se colocar contrario ao naturalismo, € tornar reconhecivel e inteligivel a realidade
social e, conseqiientemente, apresentd-la passivel de sofrer transformacdes. Conforme Pavis,
o realismo critico de Brecht tem por pressuposto exteriorizar em cena uma determinada
realidade e, ao mesmo tempo, propor um modelo de funcionamento, tornando clara a
causalidade dos fendmenos sociais. Assim, busca simplificar a percep¢do da fabula e dos
detalhes que compdem a cena com o objetivo de tornar conscientes os procedimentos

” - 24
estéticos usados para interpretar o real™".

2 PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introducdo ao Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 38.

¥ De acordo com Patrice Pavis, esse personagem é herdeiro do coro tragico grego e, no contexto de uma pega,
tem a finalidade de emitir uma visdo geral sobre a trama. Muitas vezes, tal visdo é tida como a opinido do autor
em cena. (Cf. PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Traducio de Jacé Guinsburg e Maria Licia Pereira. 2. ed.
Sao Paulo: Perspectiva, 2003, p. 323.) Em A compra do latdo, Brecht se refere a inviabilidade da relacdo entre
naturalismo e empatia nos seguintes termos: “Con el naturalismo ocurria lo siguiente: al asistir a sus
representaciones se crefa estar en una fibrica o en el parque de una hacienda rural. Se veia (y se sentia) la
realidad en la medida en que se la veia (y se la sentia) en el lugar. Es decir que se abarcaba un sector muy
pequefio de la misma. Se percibia, por ejemplo, una sorda tensién o se asistia a una repentina explosién; en una
palabra: no se recibia de la realidad mas de lo que se recibia fuera del teatro. Por eso, los naturalistas
incorporaban, por lo general, un personaje al que se conocia como raisonneur y que emitia las opiniones del
autor. El raisonneur era un coro disimulado, naturalizado. Con frecuencia esta funcién era cumplida por el
héroe. El vefa y sentia con particular claridad; es decir, que estaba informado de las secretas intenciones del
dramaturgo. Cuando el espectador se identificaba con €él, sentia cémo ‘dominaba’ las situaciones. Para que el
espectador pudiera identificarse con el héroe, éste tenia que ser un personaje bastante esquemdtico con el minimo
posible de caracteristicas propias. De esa manera se ‘cubria’ la mayor cantidad posible de espectadores.
Resumiendo, esa figura tenfa que se irreal. [...] El personaje que se prepara para los fines de una empatia (el
héroe) no puede ser descripto en forma realista sin que arruine la posibilidad de identificacidn del espectador con
esse personaje. Si se lo describe en forma realista, ese personaje tiene que transformarse en funcién de las
circunstancias — con lo cual vuelve demasiado inestable para posibilitar la empatia — y su visién de las cosas
debe ser limitada, lo que tiene por consecuencia que su punto de vista también proporciona al espectador una
visién panordmica muy reducida”. (Grifos nossos) (BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro. Seleccién de Jorge
Hacker, Traduccién de Nélida Mendilaharzu de Machain. Buenos Aires: Ediciones Nueva Visién, 1976, v. 02, p.
121-123.)

2 Cf. PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Traducio de Jac6 Guinsburg e Maria Licia Pereira. 2. ed. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2003, p. 327-329.
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As proposi¢des brechtianas em torno do realismo ndo podem ser recuperadas sem se
levar em consideracdo, mesmo que de forma bastante fugaz, o debate estabelecido entre
Georg Lukécs e o teatr6logo alemao nos anos posteriores a 1930, pois € principalmente por
meio dele que Brecht elucida suas assertivas sobre o estabelecimento de uma prética teatral
realista e critica’. Ao tomar as obras de romancistas do século XIX — Honoré de Balzac,
Emile Zola e Leon Tolstéi — como referéncia para a elaboragio do realismo no século XX,
Lukécs criticou veementemente o expressionismo, que denominou de “arte doente”, por esta
nao valorizar como pressuposto de cria¢do o reflexo harmonico e equilibrado da realidade. “O
conceito de realidade de Lukdcs — segundo Francisco Posada — implica que as experiéncias de
renovacdo da arte, de aprofundamento em outros estratos do mundo objetivo — as tentativas
expressionistas de ruptura e interpolagdo, as montagens, etc. — nao passam de um mero ‘jogo
no vazio’”%%. Assim, o pensador hiingaro, refutando inovacdes formais, toma como premissa,
para o estabelecimento da arte, em especial para a configuragdo do realismo socialista, uma
série de critérios que remonta aos autores do século XIX, pois acredita que a arte deve ser um
reflexo da realidade.

Sem menosprezar a importincia de Lukécs, Brecht refuta grande parte de suas
avaliacdes e fundamenta a amplitude do estilo realista, ao acreditar na transitoriedade da
realidade e, conseqiientemente, da estética. A importancia dada pelo teatr6logo alemdo a
historicidade o levou a enxergar de maneira positiva as diversas experiéncias artisticas
posteriores aos anos de 1920, pois acreditava que por meio delas seria possivel aperfeicoar
sua concep¢do de realismo. Nao rejeitou as vanguardas estéticas em nome de um dado
“modelo”, procurou retirar delas elementos para sua prdpria criacio, pois “realista ndo é so
quem usa tal nome, mas quem ‘trabalha com todos os meios para apropriar-se da realidade’.

Por isso, ao contrario dos outros, Brecht ndo viu no expressionismo um ‘assunto penoso’, um

 Sabe-se que ap6s 1918, depois que Lukécs abracou a perspectiva marxista, grande parte de seu pensamento foi
dedicado as questdes estéticas. Sob este aspecto € preciso considerar que, a partir de 1930, seus escritos
voltaram-se para os ensaios de critica literdria com especial destaque para a questdo do realismo. Assim, o
filésofo hingaro tornou-se uma importante referéncia para o debate sobre as questdes formais sobre o realismo e
a relacdo entre obra artistica e militincia politica, principalmente no que se refere & aproximagado entre marxismo
e realismo.

** POSADA, Francisco. Lukécs, Brecht e a situaciio atual do realismo socialista. Traducdo: A. Veiga Fialho.
Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1970, p. 10.

Sobre o debate Lukacs-Brecht pode-se ainda consultar:

KONDER, Leandro. Os marxistas e a arte: breve estudo histérico-critico de algumas tendéncias da estética
marxista. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1967.

MACHADO, Carlos Eduardo Jorddo. Um capitulo da histéria da modernidade estética: debate sobre o
expressionismo. Sdo Paulo: Fundagdo Editora da UNESP, 1998.
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‘deslize’. Sem duvida, suas teorias contém ensinamentos muito uteis para o realismo’
fortalecer o ponto de vista de valorizacdo das vdrias experimentagcdes estéticas, Brecht é
reiteradamente chamado por Lukics de formalista. Cabe avaliar qual o significado desse
formalismo. Nao seria ele a tentativa de elidir a historicidade do debate entre forma e
conteddo e, por conseguinte, alocar novos conteddos em antigas formas?

Brecht acredita, portanto, que o realismo deve ser transformado e recriado de acordo
com as necessidades histéricas do momento por ele vivenciado. Ao enxergar a arte como um
ramo da producdo, e nao como produto da criagdo do espirito humano, o teatrélogo enfatiza a
importancia da fung¢do da arte no processo de conhecimento e transformacdo da realidade,
deixando clara sua rendncia a qualquer espécie de normatividade, dai o estabelecimento do
debate com Lukécs. Seu interesse € interpretar o real ndo por meio de um reflexo deste, mas
sim pela valorizacdo da amplitude das a¢des humanas™.

Ao fazer referéncia ao debate entre Lukdacs e Brecht a respeito do realismo, Peixoto se
coloca favoravelmente ao lado deste, ressaltando que o tedrico marxista hingaro se manteve
preso a valores bdasicos e, por isso, ndo alcancou a amplitude da proposta do dramaturgo:
“Lukdcs, apesar de sua penetrante inteligéncia critica e de seu esforco permanente no nivel da
investigacdo estética, efetivamente ndo alcancou o significado da proposta de Brecht,

2 .
2 Mais uma vez,

mantendo-se, como que na defensiva, preso a uma série de valores basicos
salta aos olhos a releviancia que o encenador brasileiro dd a historicidade, buscada e
apreendida por Brecht em outros estilos artisticos, sem tomar como ‘“‘camisa-de-forca” uma
determinada defini¢do de realismo. Assim como o teatrélogo alemdo, Peixoto favorece o
aprendizado da estética por meio da reflexdo critica sobre formulacdes estéticas que muitas
vezes sdo atacadas sem se levar em conta suas propostas e teor questionador.

O encenador brasileiro faz sua op¢ao pelo realismo brechtiano, ressaltando ainda a
importancia da teatralidade e chamando a atencdo para a idéia de que teatro € diversao. Em

uma palavra: para descrever o real, acentuando sua compreensdo, Peixoto encara o teatro

como tal, acreditando, portanto, no vigoroso poder da teatralidade. Dessa forma, endossa mais

*? POSADA, Francisco. Lukdcs, Brecht e a situaciio atual do realismo socialista. Traducdo: A. Veiga Fialho.
Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1970, p. 33.

* Instigantes respostas de Brecht ao filésofo podem ser encontradas em trés curtos textos: Formalismo-
Realismo, Sobre o Realismo Socialista e Realismo Socialista no Teatro. Nesses escritos fica evidente o
favorecimento das transformagdes sociais, da historicidade e da relagdo dialética entre forma e conteido em
detrimento do formalismo. Cf.: BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro. Seleccion de Jorge Hacker,
Traduccién de Nélida Mendilaharzu de Machain. Buenos Aires: Ediciones Nueva Visién, 1971, v. 03, p. 200-
203.

2 PEIXOTO, Fernando. Brecht: uma introducdo ao Teatro Dialético. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 43.
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uma vez as propostas do tedrico alemdo tomando como pressuposto de trabalho os bindmios:
realismo-estranhamento e ensino-arte. Fica evidente, portanto, que o que interessa a ele é o
método de andlise critico de Brecht, que tem por finalidade construir “uma sociedade livre e
democrética” por meio do estabelecimento do didlogo critico entre palco e platéia™.

Até aqui € possivel observar que o amago da estrutura do realismo critico de Brecht € a
possibilidade e necessidade de transformacao social. O teatro, por si s6, ndo € capaz de alterar
o real, no entanto ele pode estimular a consciéncia critica de seu publico, que, por sua vez, é
capaz de ensejar a transfiguracdo do vivido. Dessa forma, o objetivo e objeto por exceléncia
do projeto de Brecht € o espectador. Uma das grandezas do seu método de trabalho se
evidencia na argicia ao elaborar uma proposta que envolve a reavaliacdo da posi¢do do
publico e sua relacdo com o teatro. A transformagao social parte do publico, por isso este nao
deve ser subestimado, mas, ao contrdrio, deve receber estimulos advindos do palco, ndo
determinagdes. Afinal, a sociedade € construida pelo homem e por isso pode por ele ser
modificada.

Em texto de 1936 — Teatro de diversdo ou teatro pedagdgico —, Bertolt Brecht
estabelece uma comparagdo entre o publico do “velho” e o do “novo teatro”, ressaltando a

diferenca nas atitudes desses dois tipos de publico de acordo com aquilo a que assiste:

O espectador do teatro dramdtico diz: Sim, eu também senti isso. — E assim
que eu sou. — Sempre serd assim. — O sofrimento desta pessoa me compunge
porque ndo ha saida para ela. — Isto é a verdadeira arte: tudo € evidente por si
mesmo. — Eu choro com aqueles que estdo chorando e rio com aqueles que
estdo rindo.

O espectador do teatro épico diz: Eu ndo teria pensado nisso. — Nio deve
agir assim. — Isto é verdadeiramente extraordindrio, é quase incrivel. — Isto
ndo pode continuar. — O sofrimento desta pessoa me compunge porque sem
duvida haveria uma saida para ela. — Isto é verdadeira arte: nada af é

% certo que a idéia de “uma sociedade livre e democratica”, tal qual apresentada por Fernando Peixoto, precisa
ser relativizada. Nao hd divida que, de forma perspicaz, Brecht percebeu que os temas da liberdade e da
democracia sdo mais complexos do que aparentemente se apresentam. Em A Decisdo, pega escrita no inicio da
década de 1930, o dramaturgo trata da morte de um jovem comunista por quatro agitadores politicos de Moscou
que sentiram seus trabalhos prejudicados pelos “erros” e “inexperiéncias” do colega durante uma viagem a
China. Assim, bem antes da divulgacdo dos crimes de Stdlin, Brecht apontou para uma conduta altamente
complexa e colocou uma contundente interrogacdo sobre o significado de uma “sociedade livre e democrética”,
pois em nome da liberdade muitos morriam. De acordo com Hannah Arendt, o dramaturgo alemao “fizera o que
os poetas sempre fazem quando a sds: anunciara a verdade ao ponto de entdo se tornar visivel. Pois a simples
verdade da questdo era que pessoas inocentes eram mortas € que 0s comunistas, embora ndo tivessem deixado de
lutar contra seus inimigos (isso veio depois), tinham comegado a matar seus amigos. Era apenas um comego, € a
maioria das pessoas o justificava como um excesso de zelo revoluciondrio, mas Brecht era suficientemente
inteligente para ver o método implicito na loucura, embora certamente ndo previsse que os que pretendiam
trabalhar pelo Paraiso tinham precisamente comecado a estabelecer o Inferno na terra, e que ndo havia nenhuma
mesquinharia, nenhuma trai¢do que ndo estivessem preparados para executar”’. (ARENDT, Hannah. Homens em
tempos sombrios. Traducio de Denise Bottmann. 2. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999, p. 206.)
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evidente por si mesmo. — Eu rio dos que estdo chorando e choro dos que
estdo rindo™".

A posicao do publico é imprescindivel para Brecht e o que ressalta em sua proposi¢ao é
o cardter reflexivo da atitude do espectador, o que é alcancado por meio do “efeito de
distanciamento”, que, por sua vez, gera a divida e a contestagﬁo32. Ao tomar a reflexdao como
premissa para o estabelecimento do didlogo entre palco e platéia, Brecht reavalia por
completo a atitude do publico. Desse ponto de vista, o realismo ndo deve descrever a
sociedade apresentando, a0 mesmo tempo, a solu¢do para suas incongruéncias: “ndo € uma
descricdo da sociedade, uma dentncia de sua falhas e de seu vicios, um comovedor quadro
dos oprimidos e da hedionda face moral dos 0pressores”33. A atitude critica ndo se restringe a
um caminho que parte do texto dramético ou do espeticulo diretamente para o espectador, ela
nio se configura em uma via de mao unica. Pelo realismo critico de Brecht ela deve ser
construida por meio de uma relacdo dialética entre palco e platéia, dai a importincia da
simplificacdo da fdbula, da apresentacdo em cena da teatralidade e da auséncia de um
desfecho da trama. Jamais a construc¢io cénica deve mistificar o enredo e valorizar a ilusao. O
espectador deixa de lado a passividade, torna-se ativo, assume atitude cientifica em um
momento em que diversdo e ensino sdo entendidos de forma indissocidvel, ndo pode sé
assistir, contemplar, deve tomar posi¢des. Na verdade, “o teatro épico se dirige a individuos
interessados, que ‘ndo pensam sem motivos’>*.

Quando Peixoto recupera o realismo critico de Brecht para avaliar a situacdo do teatro
brasileiro também tem em mente a importancia de se atingir o publico de maneira
conseqiiente, ndo s6 por meio do assunto que serd apresentado ao espectador, mas também

pela constru¢do cénica e a atuacdo dos atores — o que poderd ser constatado no préximo

3! BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecio e Introducio de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1967, p. 97.

320 efeito de distanciamento”, ou “afastamento”, ou, ainda, “efeito V”, tem por principio suscitar um olhar
diferenciado para as questdes que habitualmente sdo tidas como normais. Em outros termos, pode-se dizer que
ele busca impedir a identificagdo “afastando” os espectadores daquilo a que assistem com o objetivo final de
alcancar o debate e a discussdo. Um pequeno poema de Brecht resume bem sua proposta: “Nés vos pedimos com
insisténcia! / Nunca digam: Isso € natural! / Diante dos acontecimentos de cada dia. / Numa época em que reina a
confusdo, / Em que corre o sangue, / Em que se ordena a desordem, / Em que o arbitrério tem forca de lei, / Em
que a humanidade se desumaniza... / Ndo digam nunca: Isso é natural! / A fim de que nada passe por ser
imutavel”.

3 POSADA, Francisco. Lukacs, Brecht e a situacio atual do realismo socialista. Traducio: A. Veiga Fialho.
Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1970, p. 224.

#* BENJAMIN, Walter. O que é teatro épico? Um estudo sobre Brecht. In: . Magia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura — Obras escolhidas. Tradugio de Sérgio Paulo Rouanet. 7.
ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, v. 01, p. 81.
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capitulo ao se analisar a encenagdo de Tambores na Noite, em 1972. Seu objetivo também ¢é
atingir o publico levando-o a participacdo social, visto que sua proposta é elaborar uma
“cultura realista e participante”. Em ultima instancia, participar significa priorizar o debate e,
por meio dele, encontrar caminhos plausiveis para a constru¢do de “uma sociedade livre e
democratica”, pois “espetdculo e platéia sio compostos de pessoas vivas, que se encontram
num determinado instante de suas vidas e que devem estabelecer um didlogo especifico: uma
reflexdo em nivel de igualdade, para que ambos os lados recebam e contribuam™”.

Em textos de 1972, Fernando Peixoto chama a aten¢do para as incertezas que rondavam
o conhecimento do publico de teatro daquela época e elenca as dificuldades para o
estabelecimento de um efetivo didlogo critico entre palco e platéia: “Os que fazem teatro no
Brasil, neste como em tantos outros setores, trabalham no escuro. Nao sabem a quem se
dirigem diariamente, qual o tipo de comunica¢do que conseguem efetivamente estabelecer
entre espetdculo e platéia, o que pode dificultar bastante o alcance de qualquer trabalho™.
Essa passagem apresenta um sério problema para a efetivacdo do teatro engajado naquele
momento, que € a auséncia de conhecimento do publico, bem como um maior nimero de
espectadores e, por conseguinte, a dificuldade em conceber a reflexao critica. Nesse ambiente,
os escritos de Brecht sdo fortes estimulos para se atingir o publico, visto que eles ndo
subestimam a capacidade critica do espectador, o que favorece a qualidade intelectual do
espetaculo, e valorizam a situagdo especifica do momento em que a encenacdo € construida.
Além disso, chamam a atenc@o para um debate entre palco e platéia mais “racional”, visto que
o encenador se coloca contrario aquilo que chama de “teatro festivo”, ligado ao publico jovem
dos anos de 1970*". Dai a importancia de partir da realidade social brasileira e encontrar
caminhos de acordo com o realismo critico alicercado na teoria marxista.

Ao fundamentar teoricamente seus critérios para avaliagdo e compreensdao da vida
social, Brecht utiliza a teoria marxista como substrato e, assim, ela torna-se a base para a
formulacdo de um pensamento que prima pela transformacao social por meio da efetividade

da consciéncia critica (ver nota 21). Nesse ambito, o tedrico formula propostas estéticas sem

35 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. 2. ed. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 216.
36 .
Ibid., p. 309-310.

7 Peixoto assim se refere a esse tipo de teatro: “Um pensamento politico ndo festivo, ndo superficial, mais
rigoroso e mais profundo, precisa ser testado para precisar até onde tudo nao se resume na iluséria exaltacio dos
efeitos de uma piadinha politica espirituosa, langada no palco, sobre a correspondente risada cimplice, mas
inécua, de uma platéia jovem, formando os dados de uma brincadeira ingénua e infantil sem conseqiiéncias
maiores. Impedindo mesmo a formagdo de uma visdo mais fecunda da arte politica no pais”. (Ibid., p. 315.) Fica
claro que, para o encenador, uma arte “fecunda” esta relacionada ao debate critico “rigoroso” e “profundo”, o
qual se relaciona as propostas de Brecht.
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construir oposi¢des que valorizem o politico diante do formal, ou vice-versa. Ao recorrer as
formulacdes brechtianas como incentivo para a constru¢do de um teatro brasileiro “realista e
participante”, Peixoto ratifica o marxismo como procedimento de andlise critica e ressalta a
idéia de teatralidade: “Brecht nos deixa nao receitas ou dogmas sagrados, mas sim um &gil

método dialético que exige, para ser assimilado e usado de forma inventiva e conseqiiente,

uma postura critica permanente e isenta de qualquer tipo de imobilismo ou sectarismo e

.~ 5538
submissao”

(Grifos nossos). Busca, dessa forma, por meio do “4dgil método dialético”
proposto por Brecht, valorizar a criacao artistica como um todo, incapaz de se esgotar a partir
de polarizacdes, compreendendo, a0 mesmo tempo, que a relagdo estabelecida entre arte e
sociedade também ndo deve ser dicotomizada. Pode-se dizer, portanto, que, por meio de
Brecht, o encenador brasileiro tem como firme pressuposi¢ao de trabalho a integridade entre
sociedade e cultura. As duas ndo sdo instancias paralelas e muito menos sobrepostas, mas,
juntas, formam um todo que se completa efetivamente. Essa compreensao leva a entender que
o processo de edificagdo da inteligibilidade sociopolitica pode ser efetivado por meio da
diversdo, da estética ou, como se queira, por meio da linguagem formal, a0 mesmo tempo em
que oferece ao espectador possibilidades, ndo s6 de compreensdo, mas de reflexdo e de
transformagao do vivido.

Desse ponto de vista, pode-se dizer que o pressuposto tedrico brechtiano, fundamentado
pelo marxismo, edifica, para o encenador brasileiro, um método de trabalho que valoriza o
homem a partir de seus proprios interesses € como o Unico responsavel por seu destino,
demonstrando que a diversao faz parte do aprendizado, que a politica envolve todas as ac¢des
humanas e que, portanto, a linguagem formal é essencial a qualquer conteido e objeto
artistico. Esse € justamente um dos objetivos que leva Peixoto a recuperar Brecht como
inspiracao para uma conseqiiente transformacao do teatro no Brasil, pois ele “sabe despertar a
consciéncia do espectador através do humor e da alegria, com uma teatralidade vigorosa que
enterra definitivamente a mentira que estd por trds de falsas contradicdes como contetido,
arte-cénica, razdo-emocao, estética-politica, etc”®®. O encenador brasileiro entende e ressalta
que os escritos tedricos de Brecht nao privilegiam oposicoes. Em A compra do latdo todas as
referéncias feitas nesse sentido primam pela integracdo de possiveis contrastes, pois o tedrico
localiza suas propostas nas prdticas humanas e estas, segundo ele, ndo sdao compostas

dicotomicamente, mas sdo formadas a partir de tensdes e possibilidades diversas. Um dos

38 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Questio. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 257.

39 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Aberto. Sdo Paulo: Hucitec, 2002, p. 67.
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momentos mais oportunos para se compreender a valorizacdo do homem como um todo em
Brecht € quando, ainda em A Compra do latdo, o tedrico se refere a ndo separacdo em cena

entre raciocinio e sentimentalidade:

Seria totalmente innecesario, y hasta perjudicial para nuestros fines,
pretender que se analicen con frialdad todos los personajes. En el teatro
pueden producirse los mismos presentimientos, las mismas expectativas y
las mismas simpatias que en la realidad. El publico no debe ver simples
figuras que sélo ejecutan una accidn, es decir, que s6lo han sido creadas para
esa intervencidn. Deve ver seres humanos: materia prima ambulante, amorfa
y indefinida, que puede depararle sorpresas. S6lo ante figuras asi se practica
el legitimo razonamiento, es decir, un razonamiento condicionado por
intereses, acompaflado por sentimientos. Es un pesar en todas las
gradaciones de conciencia, claridad y efectividad®.

Por esta visdo, o ser humano ¢ indefinido e, por isso mesmo, capaz de edificar
pensamentos racionais. Nao estd fadado a eterna sentimentalidade ou a constante
racionalidade, mas, ao contrdrio, valorizado em sua integridade, estd apto para emitir
julgamentos“.

Certamente o trabalho de dire¢do de Peixoto durante toda a década de 1970 teve como
base para o estabelecimento do didlogo entre palco e platéia a teatralidade visada por Brecht*?
e por ele fundamentada em um método de andlise critico que, até aqui, pode-se dizer que
favorece: a liberdade humana, a indissociabilidade entre forma e conteido e também entre
ensino e diversao, o realismo critico e a ndo separacao entre razao e sentimento.

Como ja foi dito, a aproximacdo entre ciéncia e arte preconizada por Brecht sugere
diretamente o valor do marxismo aliado a fruicdo estética. Fernando Peixoto analisa tal
aproximacao pela 6tica da historicidade, pois acredita que a construcao brechtiana sé foi
possivel devido aos sucessos da andlise politica marxista na primeira metade do século XX,

especialmente por meio das avaliacdes de Theodor Adorno, Walter Benjamin e Karl Korsch,

um dos tedricos mais préoximos do dramaturgo. Ja que o encenador, durante a década de 1970,

40 BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro. Seleccion de Jorge Hacker, Traduccion de Nélida Mendilaharzu de
Machain. Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 1976, v. 02, p. 178.

*! Esta reflexdo também pode ser encontrada em Pequeno Organon para o teatro, onde, no paragrafo 52, Brecht
¢ claro: “As leis da dinamica social ndo podem ser demonstradas através de ‘exemplos perfeitos’, pois a
‘imperfei¢do’ (contradi¢do) é uma parte essencial do movimento e de tudo que é movido”. (BRECHT, Bertolt.
Teatro Dialético: ensaios. Selecdo e Introdugdo de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
1967, p. 205.)

2 0 significado da teatralidade ressaltada pelo dramaturgo germanico e recuperada por Fernando Peixoto,
principalmente por meio da leitura de Bernard Dort, serd discutido no préximo capitulo ao se analisar a
construcdo cénica do espetaculo Tambores na Noite de 1972.
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recupera Brecht valorizando a especificidade social brasileira, cabe verificar qual o valor do
marxismo no Brasil no momento de efetivacdo das idéias do tedrico alemdo em solo

brasileiro.

O tema do ‘“‘nacional-popular”: debate e proposicoes

Para avaliar o marxismo no Brasil nos anos de 1960 e 1970, nao se pode deixar de
considerar as discussdes em torno do Partido Comunista Brasileiro (PCB), que, no periodo
precedente, conforme Carlos Nelson Coutinho, tinha como principal fonte teérica os manuais
soviéticos do “marxismo-leninismo”. Apds a revelacdo dos crimes de Stdlin, em 1956, o
marxismo do PCB, pouco a pouco, tornou-se mais pluralista, propiciando o debate com outras
correntes ideoldgicas. No entanto, essas alteracdes nao surgiram da direcdo do Partido, mas
sim de seus quadros, demonstrando a expansdo do pensamento de esquerda entre os
intelectuais e os estudantes universitdrios ja no inicio dos anos de 1960. No pd6s-1964, essa
reavaliacdo do marxismo passou, prioritariamente, pela publicacdo e divulgacdo entre os
intelectuais brasileiros de obras de Lukécs, do pensador italiano Antonio Gramsci, bem como
pela difusdo de obras dos pensadores frankfurtianos, como Hebert Marcuse, Theodor Adorno,
Max Horkheimer e Walter Benjamin®’. No Brasil, a recep¢do desses autores propiciou a
amplitude de visdes sobre o marxismo e foi importante para a execu¢do da politica cultural de
esquerda ao longo dos anos de 1960 em diante, pois foi ela que deu sustentacdo tedrica as
mais diversas realizagdes culturais do periodo, assim como promoveu, a0 mesmo tempo, o
estilhacamento do PCB como centro irradiador da doutrina marxista para a cultura brasileira.

A profusdo de leituras marxistas e, em especial, a derrota da esquerda apds 1964, foram
responsaveis pelas divergéncias internas e auto-criticas do PCB, momento em que se tornaram
conhecidas por meio da pulverizagdo de correntes de atuagdo politica que discordavam dos
principios adotados pelo Partido e que levou a formacdo basicamente de duas frentes de
oposicdo ao arbitrio militar: uma, ainda proxima das teses do PCB, que primava pela
“resisténcia democratica” ao priorizar a luta pelo retorno do Estado de direito por meio da

atuacdo nas “brechas” deixadas pela repressdo dos militares, e uma segunda, que optou pela

Bt COUTINHO, Carlos Nelson. Dois momentos brasileiros da Escola de Frankfurt e A recep¢do de Gramsci
no Brasil. In: . Cultura e sociedade no Brasil: ensaios sobre idéias e formas. Belo Horizonte: Oficina de
Livros, 1990, p. 185-213.
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radicalizagdo através da “luta armada”, a guerrilha urbana ou rural**. Nesse ambiente
carregado de cisdes quanto aos projetos de luta politica e de ampliacdo das leituras marxistas
em solo brasileiro, as producdes culturais da esquerda também foram diversas e dialogaram
com virios setores sociais™.

Fernando Peixoto, por meio de sua atuacdo no Teatro Oficina, como ja foi salientado,
participou de importantes momentos da vida cultural brasileira e experimentou diversas
experiéncias estéticas, inclusive aquelas que foram interpretadas e rechacadas por criticos e
pelo PCB como “irracionais”, tal qual a encenagdo de O Rei da Vela de Oswald Andrade, em
1967%°. E oportuno ressaltar que Peixoto, membro do PCB durante a década de 1960 e
componente da direcdo nacional do Partido em meados de 1980*7, n3o toma a posicdo
partidaria como unica base para a efetivacdo de praticas culturais conseqiientes, o que denota
seu distanciamento freqiiente de qualquer determinismo, seja ele partiddrio ou ndo e, ao
mesmo tempo, ratifica o valor que atribui ao didlogo, a renovagado e a experimentacao estética.
Além disso, € preciso lembrar a auséncia de uma politica cultural prépria ao Partido.

Nos textos e entrevistas de Peixoto quase ndo se encontram referéncias sobre a sua
participacao no Partido Comunista Brasileiro. No entanto, quando fala em nome de um teatro
“realista e participante, nacional e popular”’, demonstra envolvimento com as discussoes
tedricas que durante a década de 1970 foram priorizadas pelos intelectuais de esquerda, em
especial a questdo do “nacional-popular”, formulada por Gramsci, autor, como j4 foi dito,
amplamente lido e discutido na época. Em entrevista concedida em 1980, quando perguntado

sobre a idéia de nacional e popular, Peixoto se refere diretamente ao filésofo italiano:

* Sobre a cisdo do Partido Comunista Brasileiro e a diversidade da acdo politica no periodo posterior ao Golpe
de 1964 e a promulgacdo do Ato Institucional n° 5 de 1968, consultar:

GORENDER, Jacob. Combate nas trevas. 6. ed. Sdo Paulo: Editora Atica, 2003.

REIS FILHO, Daniel Aardo. A revolucao faltou ao encontro. Os comunistas no Brasil. Sdo Paulo: Brasiliense,
1990.

RIDENTI, Marcelo. O fantasma da revolucao brasileira. Sao Paulo: Editora Unesp, 1993.

Ja as auto-criticas do PCB podem ser encontradas em:
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Eu acho que no fundo ndo estd desligado de uma conceituagdo mais geral,
digamos gramsciana. Gramsci, alids, ¢ uma referéncia politica que hoje se
torna, para nés, cada vez mais imprescindivel. E simplesmente trazer a coisa
ao nivel da producgdo teatral. Quem quiser organizar um grupo de teatro
politico, hoje, deve pensar e repensar o que Gramsci escreveu sobre
jornalismo48. (Grifos nossos)

O “hoje” de que fala o encenador € o inicio da década de 1980, momento em que grande
parte dos intelectuais se debrucou de maneira critica sobre o tema do “nacional-popular” nas
producgdes artisticas brasileiras. A referéncia a Gramsci significa a revisdo de um estimulo
para a concretizacdo da arte engajada no Brasil que deveria se efetivar por meio da
pluralidade de organismos culturais fundamentados democraticamente. Quando abre sua
discussdo sobre Brecht e faz referéncia a “luta cotidiana por uma sociedade livre e
democratica”, Peixoto parece se aproximar da conceituacdo de “sociedade civil™®,
apresentando sua possivel ligacdo com os debates intelectuais de esquerda, bem como o
conhecimento da revis@o critica realizada nos anos de 1980 sobre a produgdo cultural do
periodo anterior ao golpe.

O encenador brasileiro, fazendo parte desse debate intelectual, como j4 foi dito, retoma
as formulagdes brechtianas, nao como um método fechado em si mesmo, mas como estimulo
de trabalho a partir de sua prépria realidade. Nao faz uma leitura do processo por ele
vivenciado tomando as teses de Gramsci ou as determinagdes partidarias como “modelo”, mas
procura historicizar os conceitos, por isso nao fala em “realismo socialista” ou em “nacional-

. . L. . 0 L, s
popular”’, mas sim em realismo, critico, nacional e popular5 . O que, sem divida, remete a

* PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. 3. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 72.

¥ A “sociedade civil” gramsciana, sendo uma esfera intermedidria entre o Estado e os individuos, é o espaco por
exceléncia de luta pelo consenso, pela direcdo politico-ideoldgica. E nela que se garante, ou se contesta, a ordem
social vigente, pois ela possui sua materialidade social: escolas, sindicatos, jornais, editoras, partidos politicos,
etc. Podendo se articular nessa esfera, os intelectuais ligam-se a suas classes de origem ou de adocdo
(“intelectuais organicos”) e nelas trabalham para a transformagdo da sociedade como um todo. Por esta 6tica, a
democracia e a pluralidade cultural sdo prioritdrias para mudancas sociais. Cf.. GRAMSCI, Antonio. Os
intelectuais e a organizacdo da cultura. Traducdo de Carlos Nelson Coutinho. 3. ed. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1979.

%% A titulo de ilustracio cabe recuperar outra passagem da entrevista de 1980: “Eu vou inclusive dizer uma coisa
mais violenta, que surgiu de uma discussdo sobre o ‘realismo socialista’ num curso que dei. Eu comecei a atacar
desde o zdanovismo, etc., mas disse: ‘Quero deixar claro que eu nao sou nem contra o realismo, nem contra o
socialismo’. Eu acho as duas palavras perfeitas, mas elas juntas..., € ndo € a juncdo, é o conceito que foi dado
historicamente. Porque eu quero uma arte de realismo e socialismo. Agora, se eu digo isto, ‘realismo socialista’,
me apedrejam, e eu seria o primeiro a jogar pedra... Dai eu dizer que ndo estava falando de ‘realismo-critico-
nacional-popular’. Seria o realismo, a postura critica, o nacional e o popular. Talvez quando eu falar nisso fosse
melhor eu dizer nacional, critico, realista e popular (risos)..., ndo aproximar para ndo haver mal-entendido... Mas
eu acho que as quatro juntas formam um todo, que podem provavelmente definir agora uma postura que me
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Brecht e a Gramsci e, por sua vez, ndo significa uma aproximacao invalida e até mesmo
heterogénea, mas uma associacdo vidvel para um intelectual que fez parte do PCB, do debate
intelectual da época, vivenciou diversas experi€ncias estéticas, compreendeu a relacdo
dialética entre arte e sociedade e nao olhou para o processo histérico de maneira pragmatica.

A contestacdo cultural, para Peixoto, converge para a juncdo dos quatro elementos
citados, evidenciando, certamente, uma base tedrica que ndo se restringe as formulacdes
brechtianas e valoriza a historicidade dos conceitos. Ao referendar as propostas do
dramaturgo, ndo se pode esquecer que o encenador real¢a a importancia de partir da realidade
politica e social brasileira em busca do teatro engajado, compreendendo, dessa forma, suas
avaliacdes e enfatizando a especificidade do Brasil, o que lhe proporciona a possibilidade de
unir em torno de uma mesma proposta artistica, sem reducionismos ou cépia de uma realidade
exterior, quatro nocoes: realismo, critico, nacional e popular.

Em texto publicado em 1987, Peixoto, ao fazer uma breve incursio sobre a histdria da
producdo do teatro brasileiro enfatizando a relagdo entre identidade nacional e teatro, explicita

o que compreende por cultura nacional:

Um pais ndo pode prescindir, em seu processo de amadurecimento e
desenvolvimento cultural, da influéncia do pensamento e da pesquisa
temdtica e criativa que vem de fora. A assimilacdo, movimento dialético
permanente que os modernistas brasileiros, particularmente Oswald
Andrade, denominaram ‘antropofagia’ (no sentido de devorar o que vem do
estrangeiro, digerir o que interessa em nivel nacional e vomitar o resto), é
ndo apenas irrecusdvel, sob diferentes aspectos, mas igualmente necessaria.
Estabelece um parimetro de comparagdo e conhecimento de tentativas
retrégradas ou revoluciondrias que se transforma num confronto cultural
benéfico e criativo. A questdo ndo se situa, portanto, no isolamento
nacionalista, como se a expressdo cultural assumisse a falsa necessidade de
defender-se a si prdpria, como se o que vem de fora se traduzisse em peste,
mas sim na capacidade e desenvolvimento de uma postura de assimilacdo
critica sensivel e licida, norteada pela consciéncia, esta sim imprescindivel,
de permanente defesa da soberania cultural e s6cio-politica®.

O encenador define de maneira bastante evidente um caminho para o desenvolvimento
cultural brasileiro partindo da idéia de assimilacdo antropofdgica do “pensamento e da
pesquisa temdtica e criativa” do que advém do exterior. Nao favorece a criagdo de espacos
sociais herméticos e ndo separa a producdo cultural de sua realidade social. Mais uma vez

demonstra a complexidade do vivido e a fluidez da interagdo entre sociedade e cultura. Se se

parece ser a melhor definicio de um teatro de oposicdo e contestagdo”. (PEIXOTO, Fernando. Teatro em
Movimento. 3. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 73.)

3t PEIXOTO, Fernando. Teatro em Questio. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 61.
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prioriza como fonte de discussdo a multiplicidade das acdes humanas, visto que por meio da
compreensdo critica das propostas de Brecht o homem € o tnico responsavel por seu proprio
destino, € improvavel a possibilidade de segregacao cultural de um pais. A pesquisa, o debate
e a construcdo de uma cultura ‘“conseqiiente e responsdvel” certamente passam pelo
aprendizado critico de outras experiéncias, o que ndo significa cOpia, dai a referéncia a
antropofagia. Dos estimulos externos € preciso descobrir o que € vélido e condizente com a
realidade da qual se fala. Dos escritos de Brecht inclusive. Por mais que Peixoto se aproxime
deles e os tome como pressuposto de trabalho, eles ndo sdo encarados como modelos, mas
estimulos para a efetivacdo de uma pratica teatral engajada no Brasil da década de 1970.
Diante disso, cabe refletir sobre o significado que os termos “nacional” e “popular” adquirem
no periodo que compreende o fim da década de 1960 e inicio de 1970.

9952

Renato Ortiz, no texto “Estado autoritdrio e cultura™”, ressalta que apds 1964 a

economia brasileira sofreu profundas alteracdes que tiveram por conseqiiéncia a criacdo de
um mercado de bens materiais e este, por sua vez, propiciou o desenvolvimento de um
mercado de bens simbélicos na drea da cultura. Nesse ambiente, em que as produgdes
culturais tornaram-se bastante diferenciadas e atingiram um grande publico consumidor, o
Estado adquiriu precipua importancia, pois a integracdo desse espaco, amplo e nacional,
coube a ele, principal interessado na articulagdo e efetivagdo de uma politica cultural que
levasse em consideracdo a idéia de “integracdo nacional”. Surgiu assim, portanto, a figura de

um Estado regulador e promotor das atividades culturais. De acordo com Ortiz,

Isso significa que o Estado deve estimular a cultura como meio de
integracdo, mas sob o controle do aparelho estatal. As acdes governamentais
tendem assim a adquirir um carater sist€émico, centralizadas em torno do
Poder Nacional. Dai a busca incessante pela concretizacdo de um Sistema
Nacional de Cultura (o que ndo é conseguido) e a efetiva consolidagdo de um
sistema Nacional de Turismo em 1967, ou de um Sistema Nacional de
Telecomunicacdes. O Estado procura, dessa forma, integrar as partes a partir
de um centro de decisao. Dentro deste quadro a cultura pode e deve ser
estimulada. Ndo estou sugerindo com isto que esse controle € absoluto.
Existe evidentemente um hiato entre o pensamento autoritirio e a realidade.
O que gostaria de ressaltar € que ideologia ndo se volta exclusivamente para
a repressdo, mas possui um lado ativo que serve de base para uma série de
atividades que serdo desenvolvidas pelo Estado™. (Grifos nossos)

2 ORTIZ, Renato. Estado autoritario e cultura. In: . Cultura brasileira e identidade nacional. 5. ed.
Sao Paulo: Brasiliense, 2005. p. 79-126.

3 Ibid., p. 82-83.
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E justamente a partir da existéncia desse hiato “entre o pensamento autoritdrio e a
realidade” que muitos artistas estruturaram seus trabalhos. Ou seja, atuando nas “brechas”
deixadas pela politica autoritdria e reguladora do Estado, empreenderam um discurso que
priorizava a luta pelo retorno do Estado de Direito. Assim, se no periodo anterior ao golpe o
tema do ‘“nacional” e do “popular” estiveram ligados a luta pelos interesses das camadas
subalternas da populagdo, ap6s a configuracdo do Estado autoritdrio esses conceitos passaram
a ser relacionados a unidade de acdo e a resisténcia. Cabia aos artistas e intelectuais que
optaram pela “resisténcia democratica” lutar pelos direitos de livre expressdo, associa¢io e
organizacdo de partidos politicos. As pecas e os espetdculos teatrais dos dramaturgos,
encenadores e atores que optaram por essa forma de militdncia priorizavam temas como
“liberdade”, “luta contra a opressdo” e ‘“dentdncia social”>*. Ao lado de Oduvaldo Vianna
Filho e Paulo Pontes, entre outros, o encenador Fernando Peixoto optou por essa forma de
acdo que foi amplamente discutida e criticada por diversos intelectuais.

O proprio Renato Ortiz, apesar de apresentar a distdncia entre a realidade e o
pensamento autoritdrio, quando amplia sua discussao a respeito do nacional-popular diante do
aumento do mercado de bens simbdlicos favorecido pelos governos militares, faz ressalvas a
respeito das possibilidades de efetivacio do engajamento artistico a partir das “fissuras”

deixadas pelo Estado:

Seria ingenuidade acreditar que a ideologia do nacional-popular se exprime
politica e culturalmente no interior da industria cultural. O importante,
porém, é entendermos como a contradicdo é resolvida pelos autores. A
proposta do nacional-popular, quando enunciada no contexto da cultura
popular de massa, conserva categorias tedricas do passado que adquirem
agora uma funcdo justificadora do funcionamento da industria cultural. Se
levarmos a sério sua perspectiva, temos que aceitar a idéia de que a cultura
se “desalienou” na medida em que o Ser nacional se realizou. Mas € também
possivel uma interpretacio paralela a essa. A nocdo de ideologia pressupde a
existéncia de um universo auténomo, separado da realidade. E esta
contradi¢do que permite contrapormos realidade e ilusio, no sentido de falsa
consciéncia. Como nio ha davidas sobre a consolida¢do de uma industria da
cultura de cardter nacional, aceitarmos que a realidade da sociedade seja
idéntica a proposta do realismo nacional-popular significa admitir que a
identidade brasileira se efetivou. Dentro desse raciocinio ndo haveria mais
oposicdo entre o que se propunha realizar e o que se alcancou, e a prépria
no¢do de alienacdo deixaria de fazer sentido. O que os intelectuais do
nacional-popular ndo perceberam é que eles sdo presas de um discurso que
se aplicava a uma outra conjuntura da histéria brasileira, e sdo, portanto,

> Cf. PATRIOTA, Rosangela. Empresas, companhias e grupos teatrais no Brasil da década de 1960 e 1970 —
Indagacdes histdricas e historiograficas. ArtCultura, Uberldndia/MG, v. 5, n. 7, jul./dez. 2003 — v. 6, n. 8§, p.
110-121, jan./jun. 2004.
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incapazes de entender que a auséncia da contradi¢do os impede inclusive de
.. A . 5
tomar criticamente consciéncia da sociedade moderna em que vivem™.

A argumentacdo de Ortiz foi elaborada levando em consideracdo a idéia de que os
artistas que optaram por resistir “dentro” do sistema recuperaram a no¢ao de nacional-popular
tal qual era utilizada em tempos anteriores, em especial no periodo que antecedeu ao golpe.
Lutar em favor das liberdades democréticas nao significava justificar o funcionamento da
“industria cultural” utilizando-se de “categorias tedricas do passado”, pois os artistas tinham
plena conviccdo da derrota das esquerdas, das debilidades das producgdes artisticas que
marcaram o periodo anterior a 1964 e das dificuldades que se apresentavam no inicio dos anos
de 1970. Sob este aspecto € importante lembrar as avaliagdes de Fernando Peixoto, que
ressalta, em textos da época, o conhecimento dos obstaculos que se colocaram a “resisténcia
democraitica” e a mudanca de perspectiva que esse tipo de atuacdo carregava: “A situagao,
entretanto, ndo chega a ser totalmente trégica. E, sobretudo, nova. Isto porque alguns
produtores, mais ldcidos, sdo diferentes dos outros. Nao teria sentido colocar todos os gatos
no mesmo saco”>. Ressaltam-se, nas palavras do encenador, a inconsisténcia de
generalizagdes e a auséncia da idéia de que os intelectuais ndo tinham consciéncia das
transformagdes sociais ocorridas no intersticio de 1960 a 1970, recuperando os conceitos de
“nacional” e “popular” sem historiciza-los. No entanto, antes de expor de forma mais extensa
a posicdo de Peixoto nesse debate, cabe apresentar o discurso daqueles que afirmaram as
debilidades da “resisténcia democrética”.

José Arrabal e Mariangela Alves de Lima, ao discutirem o tema do nacional e do
popular no teatro brasileiro, deixam claras suas interpretacdes que reforcam o ponto de vista,
ja apresentado por Renato Ortiz, de que lutar nas “brechas” deixadas pelo sistema significava
recuperar conceitos e propostas ndo mais condizentes com a realidade de 1970, ao mesmo
tempo em que se produzia um tipo de arte que nao se contrapunha aos planos dos militares,
mas, pelo contrdrio, compactuava com suas propostas. Criticando as palavras de Paulo Pontes

a respeito da peca Gota d’Agua, Arrabal faz a seguinte avaliacio:

Este teatro deve “incorporar elementos da cultura do povo”, mas seu
produtor serd sempre um participe das elites pensantes, o conscientizador,

33 ORTIZ, Renato. A moderna tradicio brasileira: cultura brasileira e industria cultural. 5. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 2001, p. 181.

36 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. 2. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 332.
A ultima parte desta obra (Parte V) é composta por oito textos que tratam especialmente dos problemas,
incertezas e dificuldades da producio teatral na década de 1970, todos escritos entre 1967 e 1977.
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um ser sem identidade prépria, um dedicado, um batalhador, que abre mao
de si mesmo em favor do outro. Um ser possivelmente sem principio (quem
conscientiza o conscientizador?), nem fim (pois a luta € permanente). Um ser

cuja identidade, cujo principio, o fim e a concretude estdo no outro, no povo
257

reduzido a “indigéncia politica™".
Em outro momento explica como a tragédia de Paulo Pontes e Chico Buarque

transforma-se em farsa:

A peca Gota d’Agua, em suas significacdes e desdobramentos, reproduz o
discurso da autoridade, como um valor legitimo, veiculando toda uma
metafisica do poder como uma necessidade, ainda que as aparéncias de suas
palavras digam o contrario. E no caso, a autoridade do artista diante do
publico, pensando para o publico que tem de engolir o recado. S6 que ndo
engole, mas o mundo continua como tal. No fundo, a tragédia ¢ bem
sucedida, porque ndo aspira transformar nada, ainda que finja ser a
transformacdo o seu objetivo tltimo. Daf a farsa™.

O que se percebe € que a critica a Paulo Pontes e a todos os artistas que ao longo da
década de 1970 trabalharam com o tema da resisténcia a partir de um teatro tido como
“empresarial” adquire um sentido especifico: sdo “conscientizadores” de um “povo sem
identidade”. Atribui-se, portanto, aos artistas de 1970 os mesmos “problemas” daqueles que
participaram das experiéncias dos Centros Populares de Cultura, como se a derrota de 1964
ndo tivesse alterado em nada a proposta desses intelectuais’. Em outras palavras, Arrabal
possui um ponto de vista bastante préximo de Ortiz, que trata os intelectuais da “resisténcia
democratica” como presas de um discurso de outra conjuntura histérica. Obviamente, os
artistas que atuaram no CPC e deram continuidade a seu trabalho apds o fechamento politico
carregaram consigo o desejo de transformacao social, o que ndo significa dizer que os meios
utilizados para alcancar seus objetivos tenham continuado os mesmos. Alids, a propria
estrutura formal das obras demonstra o contrdrio. Se € certo que na apresentacdo de Gota

d’Agua os dramaturgos enfatizem a necessidade de “reaproximacgdo do teatro brasileiro com o

7 ARRABAL, José; LIMA, Mariéngela Alves de. Teatro: o seu demonio é beato. O nacional e o popular na
cultura brasileira. Sao Paulo: Brasiliense, 1983, p. 155.

> Ibid., p. 157.

% E ilustrativo retomar as palavras de José Arrabal sobre os artistas do CPC e perceber como ele utiliza
praticamente os mesmos termos quando se refere a producdo de Paulo Pontes: “O conscientizador nao tem lugar.
Ele tem compromissos, missoes, lutas, combates, empenhos, com o seu saber que s6 serve a ele na medida em
que ele pde a servico de outro, contra um outro outro. O conscientizador cepecista € um solitdrio dedicado.
Porque ele ndo é massa, nio é povo, nem ¢é elite dirigente. E uma vanguarda autonomeada, sob o impulso de seu
voluntarismo. Ora, o conscientizador e sua boa inteng@o!” (Ibid., p. 136.)
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povo brasileiro”®, isso ndo & feito sem levar em consideragio a realidade social da década de
1970. Se ai transparece alguma espécie de nostalgia com relag@o ao teatro do periodo anterior
ao golpe, isso nao se configura como um “discurso de autoridade”, mas sim como a ansia por
renovacio teatral mesmo em um espaco politico “fechado”. E preciso lembrar que a partir de
1970 o publico popular € constituido por todos aqueles que se colocam contra a arbitrariedade
dos militares, ndo se restringindo aos operarios e desvalidos dos grandes centros urbanos.

Ao tratar também do tema do nacional-popular na década de 1970, Edélcio Mostaco
elabora sua argumentacdo contra o que chama de “politica frentista” — “resisténcia
democratica” — comparando-a com a derrotada proposta do “pacto policlassista” do Partido
Comunista Brasileiro no periodo anterior ao golpe. Sob esse aspecto, o autor deixa claro que
os artistas e intelectuais que efetivaram suas acdes atuando nas “brechas” do sistema, além de
recuperarem uma agao politica ja ultrapassada e derrotada, compactuaram com os militares

governantes. Segundo suas proprias palavras,

Ao resgatar mais uma vez a politica frentista, a hegemonia cultural que se
atrelou de alguma forma a “dependéncia estrutural” passou a corroborar as
iniciativas do Estado instituido, dele se aproximando por inimeras vias,
palacianas ou culturais, efetivando a consecug@o pratica daquela politica. Por
outro lado, a hegemonia cultural, desvinculando a partir desta época sua
visdo de governo e regime, passa a cada vez mais insistir na necessidade de
uma retomada do pacto Estado-intelligentsia, buscando ndo apenas um
espaco perdido como uma via de expressio que coadunasse suas
preocupacdes ideoldgicas dentro de um arcabouco técnico-burocritico-
politico s6 possivel a nivel governamental. Desvinculados os termos, regime
passa a ser a face visivel e terrivel que deveria ser extirpada, responsédvel
pelos excessos da repressdo institucionalizada. O governo, posto em outra
chave, o braco secular do Estado, um aparelho politico-burocratico que em
sua composi¢do contemporinea albergava muitas contradi¢des (as chamas
linhas dura e branda) e o Estado, propriamente dito, um corpo politico-
administrativo-institucional de cardter nacional, posto sob intervencdo deste
governo e deste regime. Competia, entdo, aproximar-se do Estado. Mesmo
que neste percurso se tivesse de passar necessariamente pelo regime e pelo
governo, para se voltar a figurar no espaco politico do Estado®".

O que emerge da critica de Mostago € a aproximagdo entre artistas e Estado: a proposta
da “resisténcia democratica”, denominada por ele de “hegemonia cultural”, ndo passaria da
tentativa de estabelecer uma relacdo mais préxima entre o poder militar e os intelectuais. Por

esta dtica, credita aos agentes da resisténcia uma miopia com relagcdo ao Estado, visto que eles

60 BUARQUE, Chico; PONTES, Paulo. Apresentacdo. In: . Gota D’Agua: uma tragédia brasileira. 30.
ed. Rio de Janeiro: Civilizac¢do Brasileira, 2001, p. 18.

" MOSTACO, Edelcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido. Uma interpretacdo da cultura de esquerda.
Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982, p. 168.
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conseguiriam estabelecer uma separacdo entre “regime” e ‘“‘g@overno” com o objetivo de
alcancar o Estado como um “corpo politico-administrativo-institucional de caréter nacional”.
E, ao tratar das propostas teatrais que surgiram ao longo da década de 1960 e inicio de 1970,
Mostago nao leva em consideracdo aquilo que Renato Ortiz enfoca em seu primeiro texto aqui
citado: a existéncia de um espaco entre a realidade e o pensamento autoritdrio. Nenhuma
proposta artistica se configura exclusivamente por meio de determinacdes, sejam elas estatais
ou ndo. Entre a proposi¢do e o resultado final da obra existe um caminho que, certamente, nao
¢ linear. O fato de artistas se aproximarem da politica estatal voltada para a producdo cultural
ndo significa necessariamente auséncia de contradi¢cdes e homogeneizagdo de propostas. Na
verdade, o que perpassa a avaliacdo de Mostaco de forma geral e contundente € a critica a
“politica de frentes”, a primeira anterior ao golpe, ao “pacto policlassista”, derrotado em
1964, e a posterior, “resisténcia democratica”, portanto, anacronica para a década de 1970.
Entretanto, Fernando Peixoto, em nenhum de seus escritos, trata suas atividades no periodo
posterior a 1968 como uma retomada das acdes politicas de anos anteriores € ndo demonstra
nenhuma tentativa de aproximacgao da pratica cé€nica com as a¢des do Estado.

Seguindo o caminho de Mostago, a pesquisadora Téania Pacheco, no texto “O teatro e o
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poder”™”, trata da censura as pecas e espetdculos teatrais ao longo do periodo da ditadura

evidenciando que muitos artistas, com o acirramento das acdes dos censores, ratificaram,

juntamente com os empresarios teatrais, um pacto com o Estado:

A falta de clareza e de consisténcia ideoldgica levava o empresariado teatral
a sugerir ao Poder um pacto, em pleno ano de 1973, no auge da acdo
repressiva dos 6rgdos de seguranga: o assunto era deslocado do seu eixo real
— o politico — para o eixo secunddrio e conseqiiente — o econdmico. [...] Mas
uma nova tendéncia se sobrepunha ao poder da extrema-direita, na area
federal. E, na mudanca de governo, buscava-se a retomada de uma filosofia
de institucionalizacdo do golpe abandonada em meados de 1968.
Novamente, o Poder decidia abrir mao da forca bruta e encontrar em
mecanismos mais persuasivos a férmula correta para domar artistas e
intelectuais. E o teatro, desatento, buscando desesperadamente um meio de
reerguer-se e adotando, para isso, a postura equivocada do documento da
Acet [Associagdo Carioca de Empresdrios Teatrais], iria fatalmente dividir-
se. [...] Marginalmente, buscando um caminho que agora mais ainda se
estreitava, o chamado “teatro nao-empresarial”, viria a transformar-se, nos
anos vindouros, na quase Unica op¢ao para os artistas mais inquietos e ainda
preocupados com a discussdo da realidade brasileira e da revolugdo do

2 PACHECO, Tania. O teatro e o poder. In: NOVAES, Adauto. (Org.). Anos 70: ainda sob a tempestade. Rio
de Janeiro: Aeroplano: Editora Senac Rio, 2005, p. 260-289. Essa autora fez parte do projeto intelectual
organizado por Adauto Novaes no inicio dos anos de 1980, que priorizava a andlise da producdo artistica ao
longo dos anos de 1970 (Ver nota 07). A coletanea dedicada ao teatro é composta por textos de José Arrabal
(“Anos 70: momentos decisivos da arrancada”); Maridngela Alves de Lima (“Quem faz o teatro”. A discussdo
proposta por essa autora serd recuperada no préximo capitulo.) e Tania Pacheco.
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conteiido e da forma, para a arte cénica. A medida que o empresariado
assumia uma atitude ‘“bem-comportada”, os problemas com a Censura
diminufam: agora, bem antes de chegar as dependéncias do Departamento de
Policia Federal, os textos teatrais j4 haviam sido “depurados” de contetiidos
que pudessem vir a causar atritos com o sistema®.

Além da idéia de pacto, o que chama a atencao no discurso da autora € a percep¢ao da
existéncia e do uso, por parte dos governantes, de mecanismos mais persuasivos de acdo
repressora. De fato, os militares empreenderam suas acOes de financiamento da produgdo
cultural valorizando a idéia de um controle mais sistematico e menos impetuoso. A concep¢ao
de que esse tipo de atitude “domaria” artistas e intelectuais reforca a idéia de que o Estado
autoritdrio agiu, de acordo com os seus preceitos, de maneira, no minimo, “correta” e que,
assim, obteve éxito em suas acOes, principalmente quando o “pacto” foi estabelecido.
Entretanto, ndo se pode desconsiderar a resisténcia de muitos a serem “domados”. Alids, ela
propria cita a censura ao espeticulo Calabar, o elogio da trai¢do de 1973 — texto de Chico
Buarque e Ruy Guerra, direcdo de Fernando Peixoto e produ¢do da empresa Fernando Torres
Diversdes — como a causa da aproximacao da Acet com o Estado. Esse mesmo espetdculo
abortado € um exemplo de que muitos agentes, apesar de trabalharem a partir das
prerrogativas do sistema, ndo foram “domados”, pois, caso contrdrio, ndo haveria sido
produzido o espetaculo.

Além disso, a autora assinala que os artistas interessados em discutir a realidade
brasileira tinham como “quase unica opcdo” o “teatro ndo-empresarial”, como se este nao
passasse por problemas, como a repressao, o dificil contato com o publico e com as formas de
producdo. Pode-se dizer que a efetividade do engajamento ndo se consolida com a
contraposicdo entre teatro “empresarial” e “ndo-empresarial”’. Sem dudvida, esse processo €
mais complexo e envolve variacdes, assim como tensdes e possibilidades. Apesar das
avaliacdes de Pacheco, o trabalho desenvolvido por Fernando Peixoto ao longo dos anos de
1970 foi todo construido priorizando a discussao sobre a realidade brasileira e o engajamento
artistico inserido no esquema ‘“empresarial”’.

O que persiste nas andlises dos autores acima citados e que embasa as proposi¢des que
tratam de “colaboracionismo”, “pacto” e “anacronismo” € uma dada no¢do de engajamento
teatral baseada nas producdes dos anos anteriores ao acirramento da censura. Assim, esses
autores ndo consideram o fato de que a cena revoluciondria, pouco a pouco, cedeu espaco para

a cena de resisténcia. De acordo com Rosangela Patriota, “a questdo crucial para compreender

% PACHECO, Tania. O teatro e o poder. In: NOVAES, Adauto. (Org.). Anos 70: ainda sob a tempestade. Rio de
Janeiro: Aeroplano: Editora Senac Rio, 2005, p. 280-281.
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tanto o movimento teatral no periodo de 1970, quanto a constru¢dao da historiografia sobre
esse periodo é observar a presenca de uma hierarquia de valores que tornou as atividades do
Arena e do Oficina pardmetros do que deveria ser teatro de oposi¢do”®. Diante disso,
Fernando Peixoto, ao optar pela “resisténcia democratica”, falou em um teatro “nacional” e
“popular”, mas ndo no sentido de reavivar o que ja fora produzido em anos anteriores, pois o
seu interesse era buscar elementos que pudessem integrar as pessoas interessadas em
denunciar o arbitrio e recuperar sua liberdade de acdo. Para ele, sempre esteve bastante claro o
entendimento de que a luta artistica deveria encontrar nas “brechas” deixadas pelo sistema um
meio de atuacdo e ndo um fim.

Diante dessas discussdes € importante também retomar o texto “Como transmitir sinais

de dentro das chamas”®

, escrito por Fernando Peixoto e publicado na Franga e nos Estados
Unidos em 1973. Ao construir um panorama sobre a produgdo teatral, Peixoto ndo
desconsidera os problemas e as dificuldades enfrentadas por todos os artistas que visavam a
construir uma arte de resisténcia, citando, inclusive, os trabalhos de Mauricio Segall (Theatro
Sao Pedro), Ruth Escobar (Teatro Ruth Escobar) em Sao Paulo e o Teatro Ipanema no Rio de
Janeiro como os Unicos responsaveis pela produgdo de espetaculos conseqiientes e ressaltando
que nenhum deles deixava de passar por sérios problemas. Ao contrario do que apontam os
autores que criticam a ‘“resisténcia democrdtica”, Peixoto compreende as armadilhas que
existem nesse tipo de agdo politica, por isso reforca sempre a relacdo entre a realidade
brasileira, que lhe € prioritaria, e os valores estéticos, em especial as formulagdes brechtianas:
“dramaturgia e espetdculo precisam desempenhar um papel ativo e novo na divulgagdo critica
da realidade cotidiana, no enunciado de suas contradi¢des, no ato de desvendar os verdadeiros

. . . . 3566
motivos da vida social de tudo que nos cerca hoje”

. Por essa otica, o nacional se reveste da
idéia de resisténcia partindo de uma realidade concreta e, assim, o conceito ndo se refere a
retomada do mesmo posicionamento politico e ideoldgico dos anos de 1960, ja que, afinal, a
estrutura social do inicio dos anos de 1970 pede “um papel ativo e novo na divulgacdo da
realidade cotidiana”.

Ja com relagdo as criticas que contrapuseram dois “tipos” de produgdo artistica —

“empresarial” e “ndo-empresarial” —, as palavras do encenador s@o esclarecedoras:

% PATRIOTA, Rosangela. Empresas, companhias e grupos teatrais no Brasil da década de 1960 e 1970 —
Indagacdes histdricas e historiograficas. ArtCultura, Uberlandia/MG, v. 5, n. 7, jul./dez. 2003 — v. 6, n. 8, p.
119-120, jan./jun. 2004.

65 PEIXOTO, Fernando. Como transmitir sinais de dentro das chamas. In: . Teatro em Pedacos. 2. ed.
Sao Paulo: Hucitec, 1989. p. 329-339.

% Ibid., p. 337.
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O que existe hoje [1977] de novo, em certo sentido, é o fato de que, até
poucos anos atrds, nem sempre era certo ou facil esquematizar as relacdes de
producio, no setor do teatro profissional, numa simples e mecanica divisao
que colocasse, como simplesmente opostos, patrdo e empregados. O que
evidentemente nio implica em imaginar que a contradi¢cdo nio existisse. Mas
ela assumia caracteristicas inesperadas, muitas vezes bastante complexas.
Desafiando uma constatagdo superficial ou imediata®’.

Ha ainda, além do realismo critico e da nocao de nacional, empregados por Fernando
Peixoto, a idéia de popular, que, depois de aproximadas, convergem para a transformagao do
teatro brasileiro “em instrumento capaz de assumir uma tarefa conseqiiente e responsdvel na
luta cotidiana por uma sociedade livre e democrdtica”. Assim como o encenador trata do
nacionalismo, demonstrando a inconsisténcia da busca de uma arte eminentemente nacional,
sem interferéncias do exterior e da necessidade de integrar os setores sociais em favor da
resisténcia, ele também chama a atencdo para a no¢do de popular, deixando transparecer sua

percepgao do processo:

Jamais proponho ficar restrito a regionalismos como solucdo cultural.
Embora a defesa de culturas regionais seja uma das tarefas mais urgentes
que o pais tém. Dentro dessa massificacdo toda deve-se valorizar isso.
Agora, o que eu coloco € que o conceito de popular hoje € muito relativo,
por isso eu disse a partir de uma perspectiva popular. Eu acho que posso
fazer uma leitura critica de um espetdculo, encontrar solucdes para o
espetdculo e confrontar a realidade com um ponto de vista critico, utilizando
uma linguagem que incorpore elementos mais basicamente nacionais, a
partir de uma perspectiva popular. Eu ndo posso ser o povo, eu ndo sou. Nem
vou ensinar ao povo o que € ser povo. O popular € uma questdo complicada,
e para mim uma questio essencialmente politica. O popular s existe numa
sociedade divida em classes. Vocé ndo fala em popular onde ndo exista mais
esta divisdo. Mas evidentemente onde ela exista, ¢ uma classificagdo
politica, ndo é uma categoria estética®.

A relatividade ressaltada quanto a no¢do de popular remete a historicidade dos conceitos
e ao debate do inicio da década de 1980 que aprofundou a critica a producdo artistica do
periodo anterior a 1960 no que diz respeito ao cardter impositivo das producdes intituladas
“nacional-popular” e, conseqiientemente, 2 figura do intelectual e do artista engajado. E

importante recuperar a avaliacdo que Marilena Chaui fez em 1980 sobre a concep¢do do

67 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. 2. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 349.

o8 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. 3. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 73.
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intelectual, preconizada no Anteprojeto do Manifesto do CPC, documento escrito em 1962

por Carlos Estevam Martins:

Entre duas alienagdes — a da arte superior e a da arte do povo — e entre dois
alienados — o artista superior e o artista do povo — insere-se a figura
extraordindria do novo mediador, 0o novo artista que possui os recursos da
arte superior e o encargo de fazer arte inferior sem correr o risco da
alienac@o presente em ambas. Assim, através da representagdo triplamente
fantistica — do artista alienado, do artista do povo e do artista popular
revoluciondrio em missdo — € construida a tinica imagem que interessa, pois
é ela que se manifesta no Manifesto: o jovem heréi do CPC®.

Chaui configura uma contundente critica a auto-proclamada superioridade do artista
popular engajado, que ironicamente ¢ chamado de “her6i do CPC”. Pelas palavras da autora,
uma das grandes dificuldades da arte “nacional-popular” foi a sobreposicdo do artista aos seus
receptores, que, ao tomar a posi¢ao de unico e exclusivo conhecedor e detentor da “verdade”,
muitas vezes menosprezou a valoriza¢do estética apreciando o conteido em detrimento da
forma; op0s o localismo ao cosmopolitismo; tratou o popular como algo imével, mumificado
e petrificado historicamente e o “povo” como uma grande massa de explorados e dominados
que sdo capazes de subverter essa posicdo desde que os intelectuais possam auxilid-los por
meio de um projeto iluminista de conscientiza¢do. Enfim, para Chaui, o artista ou intelectual
dos anos de 1960, fazendo uma leitura bastante determinista da obra de Gramsci,
principalmente no que diz respeito a posicdo do “intelectual organico” na sociedade, foi capaz
de ditar uma posi¢do para si mesmo que consistia em ensinar o “povo” a ser “povo”70. O
artista tornou-se, acima de tudo, o esclarecedor de uma verdade que bastava ser desenraizada
para que a transformacdo social fosse efetivada. Com a promoc¢ao de diversos debates a
respeito da terminologia ‘“nacional-popular”, foi-se construindo uma critica que falava em
nome da desmistificacdo e desconstru¢do da figura do intelectual detentor da verdade e

esclarecedor do “povo”. A partir desse ponto de vista, Chaui chega a falar em uma

% CHAUI, Marilena. Seminarios: o nacional e o popular na cultura brasileira. Sio Paulo: Brasiliense, 1983. p.
42. O ponto de vista de Chaui é compartilhado por Arrabal, citado nas notas 54 e 56.

70 Para Gramsci, a nogio de “intelectual orgnico” remete a possibilidade de o intelectual se relacionar com sua
classe de origem ou ado¢do com o objetivo de organizar uma dada ordem social. Assim, ele possui consciéncia
do vinculo entre as contradi¢des da sociedade e sua funcdo, o que ndo significa que ele ocupe uma posi¢ao
“superior” com relacdo aos demais membros de sua classe. A critica de Chaui ao Manifesto do CPC recai sobre
os intelectuais cepecistas que, de acordo com ela, sublimaram um tipo ideal de artista engajado que, em muitos
casos, deveria abandonar seu valores e seu préprio mundo e adotar outros que ndo sdo seus. Sob este aspecto,
transparece na andlise da autora a idéia de que os membros do CPC recuperaram as reflexdes gramscianas sem
levar em conta suas especificidades. No entanto, o que fica ausente em toda essa discussdo é a andlise das
producdes artisticas, portanto ndo cabe tomar o Manifesto pelo CPC, mas sim avaliar em que medida as
proposicdes de Gramsci inspiraram a criag@o artistica nos idos de 1960 e 1970.
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“representacdo triplamente fantdstica” que separava em instancias a figura do intelectual e
elegia o tipo ideal. Essa configuracdo, com todas as suas nuancas, sé se tornou “fantastica”
quando, em um dado momento histérico, o processo de reflexdo se efetivou, conforme
interesses surgidos a partir do processo de abertura politica, com as criticas as acdes politicas
empreendidas no periodo pré-1964 e o surgimento de novos movimentos sociais’'. Segundo

Thais Ledo Vieira,

A critica ao sindicalismo pré-1964, estendida ao PCB, por uma interpretagio
que o considerava detentor de uma pratica cupulista, alheia a organizacio
das massas, atrelada ao Estado, reformista, conciliatéria etc. alia-se uma
critica ao CPC regida pela idéia de que esta experiéncia buscava construir
uma arte para o povo: portanto, nao era realizada pelo préprio povo e, logo,
se distanciava das bases’.

Ao participar da discussdo em torno das idéias de ‘“‘nacional-popular” e retomar
criticamente a producido do CPC em fins da década de 1980 — € oportuno lembrar que data de
1989 a publicagdo do livro O melhor teatro do CPC da UNE -, Peixoto possui plena
consciéncia dos debates intelectuais que envolvem o tema, bem como da contundente critica
ao papel do artista e do intelectual realizada nesse periodo. A partir dai, fala em relatividade
quando se refere ao popular — “o conceito de popular hoje é muito relativo” — e, a0 mesmo
tempo, ndo prende a terminologia a preceitos e regras. Tenta encontrar um estilo para si
mesmo diante da necessidade de constru¢ao de uma poética popular por meio do confronto
com a realidade social, dividida em classes, chamando a aten¢do para a teatralidade, para a
linguagem cénica e favorecendo, dessa forma, o didlogo entre palco e platéia. Desse ponto de
vista, ndo trata o popular como “categoria estética” e foge, inclusive, da leitura de Marilena
Chaui, que toma a producao do CPC pelo seu manifesto, principalmente no que diz respeito a

~ . ¢ N . : 4 73 :
separacdo entre intelectual e “povo” e a dicotomia entre forma e conteudo'~. Mais uma vez

"I Sobre tais movimentos sociais, consultar:
SADER, Eder. Quando novos personagens entram em cena: experiéncias e lutas dos trabalhadores da Grande
Sao Paulo 1970-1980. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988.

"2 VIEIRA, Thais Ledo. Vianinha no Centro Popular de Cultura (CPC da UNE): nacionalismo e militincia
politica em Brasil — Versdo Brasileira (1962). 2005. 154 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Programa de
P6s-Graduacao em Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2005, f. 62.

3 Ao revisar as criticas imputadas ao CPC a partir de um ponto de vista que valoriza a historicidade da produgio
artistica, Vieira chama a ateng@o para a preocupacao de artistas como Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gullar
com a linguagem estética, demonstrando, dessa forma, a fragilidade das andlises que ratificam a idéia de que os
cepecistas menosprezaram a valorizagdo estética em favor do contetdo: “Embora as concepc¢des de Gullar e as
de Vianinha se aproximem, contrapdem-se as de Estevam [no Anteprojeto do Manifesto do CPC], pois eles nio
véem o povo como artisticamente inculto. Talvez o resultado mais claro dessa divergéncia se encontre na busca

pelos artistas cepecistas da linguagem popular. Para Vianinha e Gullar, estava claro que a linguagem € a forma
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percebe-se a historicidade do posicionamento critico do encenador, bem como seu ponto de
vista diante dos debates intelectuais da década de 1980: “‘eu acho que a maior missdo do teatro
¢ ser teatro mesmo, € divertir, € ser arte, prazer. Eu ndo quero nunca, com uma visao politica
muito forte, [...] me colocar como uma pessoa que seja contra a teatralidade. Ao contrario, eu
acho que quanto mais teatral mais politico™’*.

Peixoto, sem cair na inocuidade de conceitos, com o objetivo de construir uma arte de
resisténcia, tenta encontrar um ponto de equilibrio entre a funcdo social do artista e a
producdo estética. Tal projeto se localiza na busca por um didlogo ativo entre politica e
estética, o que se configura em termos cénicos a partir da efetividade da relacao palco-platéia.
Para além da influéncia dos debates intelectuais dos idos de 1980 nesse discurso do
encenador, é preciso reaver a importancia de Brecht. Ainda na polémica com Lukécs, o
dramaturgo aproxima os conceitos de popular e realismo, ressaltando que eles sa@o
constituidos por meio da prdxis dialética entre o vivido e a producdo artistica, por isso ndo sao
dados a priori, mas construidos de acordo com o devir histérico. A ndo segregacdo entre arte
e sociedade, bem como a indissociabilidade entre forma e conteido por meio da
historicizag¢ao entendida e priorizada por Brecht, leva Peixoto a ndo encapsular os conceitos e
a avaliar a posicdo do intelectual como aquele que propicia o debate, ao contrario daquele que
dita regras, faz determinacdes ou recupera pressupostos politicos utilizados no passado. O
dramaturgo ndo entende o popular a partir de avaliagdes dicotOmicas como opressores X
oprimidos, ou coisas do género. Para ele, o “povo”, as massas trabalhadoras, sdo protagonistas
de seus proprios destinos, o que € condicao chave para seu teatro. Por essa andlise € possivel
perceber que toda e qualquer forma de esclarecimento que priorize prescricdes € nao
deliberagdes sdo rebatidas, pois o que interessa € o debate critico e consciente, o qual, por sua
vez, torna visivel a mutabilidade social.

Em uma de suas respostas a Lukdacs, Brecht escreveu em 1937 um breve texto — O
popular e o realista —, em que esclarece suas posi¢des em torno da proposta de uma arte

popular engajada, reiterando a posicao de que o homem € o responsédvel por si mesmo:

material com que se reveste determinado conteddo e, portanto, ndo se poderia, se a inten¢do era atingir a um
publico popular, ignorar sua linguagem. Os artistas cepecistas intensificaram a pesquisa em busca das formas do

popular; como resultado, o teatro cepecista surge sob o signo do teatro de revista, mas também com influéncias
do circo, teatro de feira, agit-prop e teatro épico. Na literatura, hd uma busca pelo cordel; nas artes plasticas, uma
relacdo com a xilogravura; no cinema, busca-se a linguagem das chanchadas; e, na musica, a retomada do samba
dos ‘morros’. (Grifos nossos) (VIEIRA, Thais Ledo. Vianinha no Centro Popular de Cultura (CPC da
UNE): nacionalismo e militdncia politica em Brasil — Versdo Brasileira (1962). 2005. 154 f. Dissertacio
(Mestrado em Histéria) — Programa de Pds-Graduagdo em Histdria, Universidade Federal de Uberlandia,
Uberlandia, 2005, f. 35-36.)

" PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. 3. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 70.
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Nossa concepcao de popular se refere ao povo, que ndo sé estd inteiramente
envolvido num processo de desenvolvimento, como estd na verdade
dominando-o, for¢cando-o e decidindo-o. Temos em mente um povo que estd
fazendo a Histéria, transformando o mundo e a si préprio. Temos em mente
um povo combatente e também um conceito combatente de popularidade”.

E evidente a conceituacio de “povo” e “popular” por meio da acdo e da transformacio
social. Aqui ninguém aparece como ser passivo que necessita do auxilio de intelectuais
capazes de “o tornar povo”, levando-o ao esclarecimento, ou a verdade quanto as suas
possibilidades de acdo politica. O cardter popular ndo € desprovido de dindmica e o “povo”

ndo esta confuso a espera do intelectual. Brecht continua:

O Popular ¢ inteligivel para as amplas massas / apropria-se de suas proprias
formas de expressdo e as enriquece / adota e consolida seu ponto de vista /
representa os setores mais progressistas do povo, de tal forma que pode
liderd-lo e ser inteligivel aos outros setores também / liga-se a tradi¢do e a
leva adiante / entrega as conquistas da camada dominante as camadas do
povo que estdo lutando pela hegemonia’.

A inteligibilidade ressaltada por Brecht envolve a combinacdo dos interesses populares
com a expressdo artistica, o que ndo significa pura e simplesmente a defesa do “povo”
explorado e espoliado, mas a compatibilidade de interesses entre o artista e o receptor, assim
como a andlise e o enriquecimento das formas de expressdo. Dessa forma, o destinatdrio da
arte popular ndo é exclusivamente “o povo”, mas todos aqueles que t€ém por principio a
transformacdo social. No Brasil de 1970, sdo os interessados em lutar pelo retorno ao Estado
de Direito. Brecht favorece, ao mesmo tempo, a criagdo artistica e a ampliacdo do repertério
estético por meio do desenvolvimento/enriquecimento daquilo que chama de “tradi¢ao”, ou
seja, ndo se deleita em formulagdes a-histéricas — critica a Lukdcs —, mas procura enriquecé-
las do ponto de vista da historicidade e da criacdo artistica. “O povo”, em sua luta cotidiana,
estd apto a apreender novas linguagens, desde que haja convergéncia de interesses. Repensar
o conceito de popular ndo significa, para Brecht, a recusa da funcido pedagdgica do teatro,
implica ndo al¢ar o didatismo acima da diversdo e acima dos conceitos, pois, ao valorizar a
relacdo dialdgica entre palco e platéia, acredita na aprendizagem mutua, no didlogo e nao em

normas.

> BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecdo e Introducio de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1967, p. 117.

% Ibid., p. 117-118.
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Em Didlogo de “A compra do latdo”, Brecht construiu o personagem Illuminador, que
se aproxima da figura do “povo”, trabalhador que desenvolve suas atividades durante o tempo
em que os demais personagens conversam sobre as possibilidades de transformacodes teatrais.
E significativa a maneira como o dramaturgo o apresenta: “El Iluminador representa al nuevo

TT ¥ . .
”"". E evidente a proximidade entre

publico. Es un trabajador y no estd conforme con el mundo
“povo”, trabalhadores e o publico teatral. O personagem permanece em siléncio durante quase
todo o didlogo, o que ndo significa que seja uma presenca passiva diante do debate que se
desenvolve a sua volta. Enquanto todos conversam, ele continua desmontando cendrios,
sempre trabalhando e deixando evidente a posi¢do de que “o povo” estd “transformando o
mundo e a si proprio”. Nao é um personagem que aceita de forma indiferente aquilo que
escuta, pelo contrdrio, nas poucas vezes em que fala, emite sua opinido e, além disso, a dltima
fala de todo o didlogo € sua.

Ao chamar a aten¢do para a relatividade do conceito de popular, Fernando Peixoto
parece também se aproximar das discussdes de Brecht sobre esse mesmo assunto, pois, como
foi visto, nao toma o conceito como ‘“categoria estética” nem como algo desprovido de
historicidade. Além disso, fica evidente nas palavras dos dois teatr6logos a auséncia de uma
pureza do popular, que € entendido em interacdo com o social. Se a construgdo artistica se
efetiva por meio da inter-relacdo entre arte e sociedade, ndo se pode elidir do popular os seus
possiveis intercambios com as mais diversas linguagens. Além disso, seria tolice procurar
alcancar “o popular” em contraposicao ao “erudito”, pois, como bem diz o historiador Roger
Chartier, “estes cruzamentos nao devem ser entendidos como relacdes de exterioridade entre
dois conjuntos estabelecidos de antemdo e sobrepostos [...], mas como produtores de ‘ligas’
culturais ou intelectuais, cujos elementos se encontram tao solidamente incorporados uns aos
outros como nas ligas metélicas™’®. Brecht parece compreender esse amélgama social, 0 que
possibilita a Peixoto, em sua releitura do dramaturgo alemao, repensar as formulacdes sociais
como algo historicamente dado e ndo se deixar levar por conceitos que, se usados
apressadamente, sem historiciza-los, tornam-se abstratos e, de fato, anacronicos.

O essencial na formulacao de um teatro realista, critico, nacional e popular em Fernando

Peixoto por meio da leitura de Brecht € a consisténcia da proposta do encenador brasileiro a

partir de sua propria realidade. Peixoto, interpretando o método de andlise do tedrico e

" BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro. Seleccion de J orge Hacker, Traduccién de Nélida Mendilaharzu de
Machain. Buenos Aires: Ediciones Nueva Visién, 1976, v. 02, p. 104.

® CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural entre praticas e representagées. Tradu¢do de Maria Manuela
Galhardo. Lisboa: Difel; Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1990, p. 56.
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dramaturgo alemdo, recusa toda e qualquer espécie de normatividade estética, valoriza a
transitoriedade das acdes humanas e reafirma a proposta de Brecht de propiciar a
transformacgao social por meio do debate critico e de experiéncias estéticas. Além disso, ndo
toma os escritos do teatr6logo como seu unico instrumento de trabalho, ndo o entende como
um método fechado, mas sim como estimulo para a criagdo artistica e valorizacdo do
espectador. Dessa forma, demonstra que ndo existe um momento especifico para o teatro
épico no Brasil, pois, por meio do valor dado a historicidade, esse teatro nao se resume a uma

férmula.

Possibilidades do teatro engajado na década de 1970

Diante das discussdes apresentadas, um questionamento faz-se necessario: o que torna a
compreensdo e (re)significacdo de Bertolt Brecht por Fernando Peixoto significativas do
ponto de vista da produgdo teatral brasileira na década de 19707 Como foi apresentado, para
além de sua especificidade interpretativa e compreensdo da historicidade do pensamento de
Brecht, Peixoto possui larga carreira teatral e extensa experiéncia cénica, o que lhe permitiu
recuperar os escritos de Brecht dando-lhe o carater de produtor e ndo somente o de autor, para
utilizar as expressoes de Walter Benjamin’®. Assim, consciente da posicio que socialmente
ocupava nos anos de 1970, também tornou-se produtor em sua (re)significacdo da obra
brechtiana, pois intentou transformar seus espectadores em observadores criticos € ndo meros
consumidores. Nao foi solidario, como intelectual engajado, foi critico e estimulou o debate.
Frente a isso cabe recuperar algumas andlises sobre a recepg¢ao do teatro épico no Brasil.

A pesquisadora Ind Camargo Costa desenvolve sua reflexdo sobre as possibilidades do
teatro épico na dramaturgia brasileira delimitando um recorte temporal bastante definido: de
1958, ano em que foi encenada a peca Eles ndo usam black-tie (Gianfrancesco Guarnieri) pelo
Teatro de Arena, a 1968, marcado pela encenacdo de Roda Viva (Chico Buarque). Nesse
interregno, a autora entende que as propostas de Brecht vdo adentrando a cena brasileira a
partir de uma dada “leitura conservadora” que ditou os parametros da recep¢do de sua obra no
Brasil. De acordo com ela, os artistas brasileiros “pareciam mais preocupados em saber se um

espetaculo (e o trabalho do ator) deve ou ndo procurar estabelecer empatia com o publico do

" Cf. BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. Conferéncia pronunciada no Instituto para o Estudo do
Facismo, em 27 de abril de 1934. in: . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria
da cultura — Obras escolhidas. Tradug@o de Sérgio Paulo Rouanet. 7. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, v. 01, p.
120-136.
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que em reconstituir € conhecer o processo que levou Brecht a realizar uma critica tdo

e 5580
devastadora ao teatro que chamou aristotélico”".

O que alicercga esse tipo de reflexdo € a
idéia de que existe uma distancia bastante ampla entre a realidade social vivenciada por
Brecht, a qual lhe proporcionou elaborar toda sua poética teatral, e a sociedade brasileira dos
anos de 1960. De fato, as distancias sdo amplas, o que ndo significa que isso delimite ou
impossibilite uma dada recep¢do ou continuidade das avaliacdes brechtianas. Na verdade, o
que se configura em torno da expressao “teatro €pico” € um tipo de tradi¢do, pois o que esta
em jogo € uma especifica interpretacao da pratica teatral. Essa tradi¢do ndo pode ser entendida
como uma idéia pura e sem interferéncias interpretativas. O proprio Brecht nunca buscou um
sentido univoco para a expressao “teatro €pico’’; pelo contrario, constantemente reavaliou sua
pratica teatral. Desse ponto de vista, tentar encontrar “o” significado do épico em Brecht e sua
possivel transposi¢c@o para o Brasil € uma tarefa ingldria, visto que os sentidos sdo construidos
historicamente, e ndo dados ou sistematizados por seus autores®'.

Para “desmistificar” a busca por uma determinada continuidade do teatro épico, pode-se
recorrer aos escritos de Raymond Williams, que, ao avaliar o significado que foi atribuido ao

longo do tempo para a palavra tragédia, explicita com clareza as distancias que existem entre

os conceitos de “tradi¢do” e “continuidade’:

O que esta implicado, aqui, € mais a compreensdo de que uma tradi¢do ndo é
o passado, mas uma interpretacio do passado: uma selecdo e avaliacdo
daqueles que nos antecederam, mais do que um registro neutro. E, se assim
é, o presente, em qualquer época, € um fator na sele¢do e na avaliacdo. Nao é
o contraste, mas a relacdo entre o moderno e o tradicional aquilo que
interessa ao historiador da cultura®.

%0 COSTA, In4 Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1996, p. 43.

Essa idéia de desajuste da recepcdo de Brecht no Brasil € também compartilhada por Roberto Schwarz: “Como
sabem os tradutores, a linguagem nua dos interesses e das contradicdes de classe, que imprime a nitidez sui
generis a literatura brechtiana, ndo tem equivalente no imagindrio brasileiro, pautado pelas relacdes de favor e
pelas saidas da malandragem. A inteligéncia de vida que estd sedimentada em nossa fala popular tem sentido
critico especifico, diferente da giria proletdria berlinense, educada e afiada pelo enfrentamento de classe.
Conforme um descompasso andlogo entre as respectivas ordens do dia, o nosso zé-ninguém precisava ainda se
transformar em cidaddo respeitdvel, com nome proprio; ao passo que para Brecht a superacio do mundo
capitalista, assim como a disciplina da guerra de classes, dependiam da 16gica do coletivo e da critica a mitologia
burguesa do individuo avulso. Em suma, as constelacdes histéricas ndo eram iguais, embora a questdo de fundo
— a crise na dominagdo do capital — fosse a mesma, assegurando o denominador comum”. (SCHWARZ, Roberto.
Altos e baixos da atualidade de Brecht no Brasil. In: ___ Seqiiéncias brasileiras: ensaios. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999, p. 120-121.)

81 JAUSS, Hans Robert. A Histéria da Literatura como provocacio a Teoria Literaria. Traducio de Sérgio
Tellaroli. Sdo Paulo: Atica, 1994,

82 WILLIAMS, Raymond. Tragédia moderna. Traducdo: Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002, p.
34,
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As possibilidades de efetivacdo das propostas de Brecht em outros tempos e espacgos
sociais ndo dependem exclusivamente de seus escritos. A interpretacdo, obviamente, recai
sobre o presente, portanto interpretar o teatro épico ndo significa encontrar uma suposta
totalidade, mas olhar critica e historicamente para aquilo que chega ao presente.

Em outro momento de sua andlise, Costa € enfatica ao avaliar o teatro épico no poés-

1964:

Forjado, assim como o teatro de Piscator, no interior da luta de classes, o
teatro de Brecht é uma arma nessa luta. Quando o movimento entra em
eclipse — ocorréncia normal depois de uma derrota como a de 1964 — ndo sao
muitos os capazes de perceber como continuar usando essa arma nas novas
condi¢des politicas de producdo cultural. A histéria da dramaturgia brasileira
nos anos [19]60 mostra que poucos dos que se engajaram nessa luta
conseguiram sobreviver esteticamente 2 derrota®’.

Mais uma vez entram em questdo as possibilidades interpretativas do teatro épico. A
efetividade de uma proposta estética nao é encontrada somente em determinados momentos
sociais, mas se torna possivel desde que seu autor se transforme em produtor, ou seja, o autor
ndo dita regras ou preceitos, porém colabora em um dado processo histérico que pode ser
completamente diferente ou distante daquele em que foi forjada a proposta estética. A
(re)significacdo de Brecht por Peixoto é um exemplo claro de que o pesquisador ndo trabalha
com sentidos encapsulados, pois 0 que chega a ele ndo € o passado, mas sua interpretacdo. O
préprio dramaturgo ndo detinha em suas maos “o” significado do teatro épico, visto que esse €
um conceito historicamente construido desde os gregos®*. Da mesma forma, Fernando Peixoto
ndo procurou encontrar “o” épico como uma pedra preciosa, visto que dramaturgo e
encenador entenderam a sutileza do processo historico. O que estd em jogo nessa discussdo
em que se I€éem as avaliagdes de Costa por meio da argucia tedrica de Williams € a evidéncia
de que nao existe um determinado momento do teatro é€pico no Brasil.

Fernando Peixoto recusou tratar Brecht como dogma, historicizou conceitos, esteve
aberto para o aprendizado de outras propostas c€nicas, ndo dividiu a obra do autor alemdo
entre dramaturgia e teoria e percebeu as dificuldades do teatro engajado no Brasil. Tudo isso
lhe proporcionou um contundente trabalho de dire¢do na década de 1970, sem se preocupar
com a auséncia de significados do teatro épico em um momento de repressdo politica e

modernizacdo conservadora, como afirmou Ind Camargo Costa, pois para ele, assim como

83 COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico no Brasil. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1996, p. 138.

8 . ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004.
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para Walter Benjamin, “o teatro épico ndo reproduz condi¢des, mas as descobre”™®. Em suma,
Peixoto compreendeu a obra de Brecht e a tornou compativel com sua proposta cénica, de
maneira clara aceitou os projetos formulados pelo dramaturgo e, de fato, fez dele seu
companheiro de trabalho. Para a producdo teatral brasileira da década de 1970, a
(re)significacdo de Bertolt Brecht pelo encenador brasileiro significou a efetividade e a
possibilidade do engajamento teatral brasileiro a partir de outros referenciais, diferentes
daqueles dos anos de 1960. A andlise do espetidculo Tambores na Noite de 1972, no préximo

capitulo, elucidard os significados que envolvem a teatralidade de Brecht nos anos de 1970.

% BENJAMIN, Walter. O que é teatro épico? Um estudo sobre Brecht. In: . Magia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura — Obras escolhidas. Tradugio de Sérgio Paulo Rouanet. 7.
ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, v. 01, p. 81.
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Em mar¢o de 1972, o Studio Sdo Pedro trouxe a publico o espeticulo Tambores na
Noite, dirigido por Fernando Peixoto e com elenco formado basicamente por atores advindos
do Teatro de Arena. Como toda obra artistica, o processo que envolve sua elabora¢do possui
etapas que, no caso do teatro, transcendem o proprio espeticulo e abrangem uma
temporalidade maior do que o periodo em que esteve em cartaz, principalmente no que se
refere a sua edificacdo. Por isso, recuar no tempo e recuperar tal procedimento € indispensdvel
quando se tem por objetivo valorizar a constru¢do simbdlica como propiciadora de praticas
sociais. No entanto, antes de se analisar a pratica cé€nica, bem como o significado politico e
ideoldgico do espetdculo de 1972, além de sua recepg¢do pela critica especializada, um
questionamento inicial se faz necessdrio: o que tornou possivel a aproximacio da realidade
apresentada pelo texto de Bertolt Brecht com o Brasil da ditadura militar?

A afinidade temdtica e temporal entre o texto dramdtico Tambores na Noite e o
espetaculo brasileiro pode ser percebida por meio do valor dado aos possiveis didlogos entre
obra de arte e sociedade, o que ndo exclui da andlise as especificidades histdricas, mas as
aprofunda na medida em que se recusam as linearidades temporais ou os determinismos
tematicos e estéticos em favor de inter-relacdes e “estratégias simbdlicas que determinam
posicdes e relagdes e que constroem, para cada classe, grupo ou meio, um ‘ser-percebido’
constitutivo de sua identidade”".

Sdo as posicdes politicas e sociais do diretor, produtor, atores, cendgrafo e demais
agentes envolvidos na construcao do espetaculo de 1972 que os levaram a recuperar uma peca
escrita em 1919. Assim, elaborando uma dada identidade, esse grupo apresentou ao publico
brasileiro uma proposta de discussdo em que procurou colocar em debate a situagdo por ele
vivenciada. Partiu de seu presente e, em um “momento de perigo”, buscou no passado a
malograda revolta Spartakista como forma de quebrar o continuum de progresso da histéria e
“arrancar a tradi¢do ao conformismo”. Enfim, a maneira de Walter Benjamin, os responsaveis
pela encenacdo de Tambores na Noite perceberam o risco que corriam nos idos de 1970 e se
apropriaram de uma reminiscéncia do passado com o intuito de restituir a histéria sua
dimensao libertadora, pois bem compreenderam que até “os mortos ndo estardo em seguranca

se 0 inimigo vencer™>. Como avaliou Michael Lwy,

' CHARTIER, Roger. A Beira da Falésia: a histéria entre certezas e inquietude. Tradugd@o de Patricia Chittoni
Ramos. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002, p. 73.

* BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito da histéria. In: . Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura — Obras escolhidas. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. 7. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994, v. O1. p. 222-232.
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Do ponto de vista dos oprimidos, o passado ndo ¢ uma acumulagdo gradual
de conquistas, como na historiografia “progressista”, mas sobretudo uma
série intermindvel de derrotas catastrdéficas; esmagamento da sublevacdo dos
escravos contra Roma, da revolta dos camponeses anabatistas no século
XVI, de junho de 1848, da Comuna de Paris e da insurreicdo spartakista em
Berlim em 1919°,

Na mesma linha, o passado brasileiro também nao € um acimulo de conquistas, o que,
em parte, nao foi somente apreendido, mas também vivenciado pelas pessoas envolvidas no
espetaculo, principalmente no caso de Fernando Peixoto, que presenciou a derrota dos
projetos culturais de esquerda do periodo que antecedeu 1964, e também aqueles que se
desenvolveram, a partir de outras bases intelectuais, por volta de 1968. Longe de uma
sobreposicdo de triunfos, o passado guarda intimeras derrotas, as quais, em momentos dados,
relampejam de forma ripida e fugaz se apresentando ao presente como uma possibilidade.
Passado e presente se aproximam, ndo por meio de apressadas e anacronicas associagdes, mas
sim por meio de uma “centelha de esperanga”, pois “em um momento de perigo supremo [0
passado] apresenta-se [como] uma constelacdo salvadora™. Certamente, para aquele grupo de
artistas, a peca de Brecht representou, entre outras coisas, a possibilidade de recuperar a
vivacidade do movimento spartakista, as incongruéncias que envolvem as relagdes entre
individuo e sociedade e a necessidade do debate critico, prerrogativa tedrica do dramaturgo,
tudo isso tendo como pressuposto o momento vivido e determinadas posi¢des estéticas e
politicas.

Por meio dos escritos de Walter Benjamin, pode-se dizer que o que tornou possivel a
aproximacao entre um tema de 1919 e realidade brasileira do inicio da década de 1970 foi a
crenga na capacidade de transformacao desta. O significado que Brecht deu ao movimento do
pOs-guerra na Alemanha ndo seria recuperado caso a apostasia fizesse parte do grupo que
encenou Tambores na Noite. E a ansia por mudangas, aliada a uma concep¢do ndo
conformista do processo histdrico, que aproxima as duas realidades. Movimento de aceitacdo
e (re)significacdo, momento de retomada e reflexdo, essas sdo as condi¢des do trabalho de
Peixoto e seu grupo, pois, afinal, “a citacdo do passado ndo era necessariamente uma

obrigacdo ou uma ilusdo, mas podia ser uma fonte formiddvel de inspiragdo, uma arma

3 LOWY, Michael. Walter Benjamin: aviso de incéndio: uma leitura das teses “Sobre o conceito de histéria”.
Tradugdo de Wanda Nogueira Caldeira Brant. Sdo Paulo: Boitempo, 2005, p. 66.

* Ibid., p. 68.
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5 . . . . ~
cultural poderosa no combate presente”. Dessa forma, tendo Benjamin como inspiracdo
inicial, procurar-se-4, neste capitulo, retomar e avaliar o significado histérico do espetaculo

dirigido por Fernando Peixoto em 1972.

Fernando Peixoto, Theatro Sao Pedro e Nucleo 2:
uma proposta de engajamento teatral

Fernando Peixoto, reconhecido no inicio dos anos de 1970 por seu trabalho junto ao
Teatro Oficina durante quase toda a década de 1960, é importante figura no processo de
criacdo cénica do espetdculo Tambores na Noite. Nao somente porque ocupa a posicdo de
diretor, mas porque naquele momento ja possuia um trabalho consolidado de engajamento
teatral e, fundamentalmente, significava, para os atores do Nucleo 2 do Arena, a possibilidade
de formar, em consonincia com o Theatro Sdo Pedro, um nucleo de trabalho constante. Uma
facanha para os anos negros da Ditadura Militar, que colocava em pratica seus objetivos de
castrar as mais diversas formas de oposi¢do ao regime. Percebe-se, portanto, que, para além
de um significado politico e ideoldgico, o espetdculo possuia um sentido pratico que diz
respeito ao modo de se fazer teatro engajado na década de 1970. As pessoas envolvidas
naquele projeto acreditavam na capacidade e na necessidade de se consolidar um grupo com
metas estéticas e politicas a serem trilhadas.

E evidente que o interesse em materializar um espaco de trabalho estivel ndo era uma
tarefa das mais simples e incluia uma grande dose de desafio, visto que as acdes
governamentais que priorizavam o abafamento do pensamento critico eram amplas e
possuiam ramificacdes diversas e sutis que interferiam diretamente no processo de criagdo,
principalmente no que se refere a sua politica financiadora. Diante dessas dificuldades, o
interesse ndo partia somente dos jovens atores preocupados com o alinhamento entre
discussao politica e estética. Ao contrario, produtor e diretor tinham bastante empenho nessa
triangulagdo, pois significava, entre outras coisas, um campo aberto a pesquisa da linguagem
cénica, a experimentacdo, ao trabalho em equipe e a busca por um teatro que valorizasse a
discussao entre palco e platéia, mesmo em condicdes politicas adversas a esse tipo de projeto.

Os primeiros contatos entre Fernando Peixoto e os individuos que se juntaram em torno

do Sao Pedro partiram do Niicleo 2 e de Mauricio Segall, que tinha por objetivo fazer daquele

> LOWY, Michael. Walter Benjamin: aviso de incéndio: uma leitura das teses “Sobre o conceito de histéria”.
Tradugdo de Wanda Nogueira Caldeira Brant. Sdo Paulo: Boitempo, 2005, 121.
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espaco um campo privilegiado de discussdo politica por meio das artes’. Durante quase toda a
década de 1970 as realizagdes do Theatro Sao Pedro foram além da efetivacdo de espetaculos:
uma sala menor foi construida, o Studio Sdo Pedro, onde eram desenvolvidos trabalhos
experimentais; foi criado um jornal de teatro, A Imprecagdo, de periodicidade mensal e com
tiragem de vinte a vinte e cinco mil exemplares e, além disso, concursos de Fotografia de
Teatro, concurso de dramaturgia e um Festival Nacional de Filmes Super 8 foram
patrocinados pelo grupo da Barra Funda. Durante certo tempo, o Sao Pedro teve seus préprios
diretores, cendgrafos, dramaturgos e atores. Entre as pessoas que 14 trabalharam, destacam-se
os nomes de Hélio Eichbauer, Gianni Ratto, Carlos Queiroz Telles, entre outros. De acordo
com Marco Antonio Guerra’, Mauricio Segall conseguiu efetivar as atividades do Theatro Sdo
Pedro a partir de duas vertentes que se cruzaram no final da década de 1960: a instabilidade
dos grupos teatrais e a repressao politica. Partindo, portanto, do imperativo de que era preciso
valorizar a produgdo teatral engajada por meio de bases teatrais consistentes fundamentadas
em uma realidade de grupo e em uma companhia, sendo estavel, pelo menos constituida por
pessoas que tivessem objetivos convergentes, nada mais claro que convidar uma que tivesse
participado praticamente de quase todos os momentos criativos do Teatro Oficina e, sem
davida, havia interferido intelectualmente na produgdo desse grupo. Fernando Peixoto poderia
trazer ao pessoal do Sdo Pedro sua experiéncia e intelectualidade acumuladas em anos de
trabalho no grupo dirigido por Z¢é Celso Martinez Corréa. Diante disso, € preciso questionar: o
Sao Pedro tornava-se, de fato, um grupo?

As formas das producdes teatrais e a probabilidade da convergéncia de idéias em torno

de um grupo de trabalho nos idos de 1970 foi tema discutido e avaliado inicialmente por

® Construido em 1917, no bairro da Barra Funda em Sao Paulo, o prédio do Theatro Sao Pedro em fins da década
de 1960, bastante deteriorado e em vias de demolicdo, foi alugado pelo Papyrus, grupo formado em meados de
1960 por Maria José de Carvalho (diretora), Lélia Abramo, Marcos de Salles Oliveira e Vicente Amato Filho,
que tinha por objetivo transformar o imdvel em centro de artes. Apds sofrer sérias dificuldades financeiras, o
Papyrus desistiu de seu objetivo e, a partir de entdo, Mauricio Segall, Beatriz Segall e Fernando Torres tornaram-
se os novos produtores do Sdo Pedro, tendo esse ultimo participado somente de trés produgdes: Um inimigo do
povo de Ibsen (1969), A longa noite de cristal de Oduvaldo Vianna Filho (1970) e O interrogatorio de Peter
Weis (1970).

” GUERRA, Marco Antdnio. Carlos Queiroz Telles: Histéria e Dramaturgia em cena (Década de 70). Sao
Paulo: Annablume, 1993.

Ainda sobre o Theatro Sao Pedro, consultar:

THEATRO SAO PEDRO: resisténcia e preservagio. 2. ed. Sdo Paulo: Retrato Imagindrio Publicidade e
Comunicacdo, 2000.

SEGALL, Mauricio. Controvérsias e Dissonancias. Sao Paulo: Boitempo/Edusp, 2001.

PATRIOTA, Rosangela. Espacos cénicos e politicos em Sdo Paulo nas décadas de 1960 e 1970: Teatro de Arena
— Teatro Oficina — Teatro Sdo Pedro. ArtCultura, Uberlandia/MG, v. 4, n. 4, p. 163- 172, jun. 2002.
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Mariangela Alves de Lima®. Partindo do principio da critica a divisdo de tarefas e tendo as
producgdes dos anos de 1960 como pressuposto para o teatro politico, a autora constata que na

década de 1970 prevaleceram duas formas diferentes de producao: os grupos e as empresas.

E € dentro do grupo de teatro, onde o que dizer tem a mesma importancia do
como dizer, que as caracteristicas da década aparecem de forma mais aguda
e conflitante. Cada nova producio gerada por um grupo, muitas vezes sem o
subsidio de um texto oferecido por um dramaturgo e sem a garantia de um
circuito de distribuicdo, suscita um frenesi exploratério que pde em pauta
todas as questdes do teatro, comecando por definir novamente a sua fungio
ideal. Muitas vezes o grupo, que ndo tem um projeto social definido (porque
ndo consegue vislumbrar a viabilidade desse projeto), faz um espetdculo em
que a questdo social € o residuo mais importante da obra. Simplesmente
porque pensa tanto, revé tantas coisas, que acaba chegando ndo s6 a uma
Unica imagem, mas a VvAirios campos que abarcam as questdes mais
interessantes da vida social.

Neste ponto se situa talvez a distin¢do operacional mais importante entre o
grupo de teatro e a empresa teatral. A empresa teatral funciona ainda como
se fosse a detentora dos signos que compdem uma linguagem e como se
fosse possivel deter os signos que compdem uma linguagem. Possui uma
herancga, um cabedal solidificado pela convencdo que €, a0 mesmo tempo, a
sua riqueza e a sua profissio. Tem um método de trabalho que segue
invariavelmente as mesmas etapas e onde o artista se encaixa respeitando
principalmente o cronograma’.

Por esta 6tica, fica claro que hd uma contraposi¢do entre o “teatro dos grupos”, onde “a
questdo social é o residuo mais importante”, e o “teatro das empresas”’, onde impera a
producdo em escala e, por isso, sem significados sociais mais amplos. Se se deixar de lado a
andlise do processo como um todo e buscar uma discussdo mais pontual serd possivel
perceber que a reflexdo da autora possui um forte cunho generalizador e, a0 mesmo tempo,
polarizador. O caso do Theatro Sao Pedro é emblemaético, pois, apesar de ter um produtor e,
portanto, se organizar de acordo com uma “empresa”’, no grupo nao havia a centralizagdo
daquilo que Lima chama de ‘“signos que compdem uma linguagem”, pois as pessoas que la
trabalhavam ndo possuiam um método como modelo pré-estabelecido que significasse
produgdo em escala, o que torna mais complexa a contraposicao entre grupos e empresas. Isso
pode ser observado pelas palavras do ator Celso Frateschi, que foi integrante do Nucleo 2 e

contratado do Sao Pedro:

8 LIMA, Maridngela Alves de. Quem faz o teatro. In: NOVAES, Adauto. (Org.). Anos 70: ainda sob a
tempestade. Rio de Janeiro: Aeroplano/Editora Senac Rio, 2005. p. 234-259.

? Ibid., p. 253-254.
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Ele [Mauricio Segall] conseguiu juntar em torno dele pessoas muito
interessantes: o Fernando [Peixoto], o Gianni Ratto, atores como Sérgio
Mamberti, como o [Renato] Borghi, como Ester Gdes, toda essa molecada
que tinha saido do Arena [Nucleo 2], Antdonio Pedro, a prépria Beatriz
[Segall]. Ou seja, um grupo muito grande de artistas, que pensava um pouco
como reagir aquele momento muito violento que a gente estava vivendo, que
era o comeco do governo Médici. E, ao mesmo tempo, ele conseguia juntar
todo um grupo de intelectuais que refletiam sobre o fazer teatral. Entdo, eu
me lembro na minha extrema juventude 14, eu devia ter acho que 20 anos,
participando de reunides de decisdo de repertério e quem participava era
Vitor Knoll, era o [José Arthur] Gianotti, era todo esse pessoal do Cebrap,
Chico de Oliveira, que tinha discussdes pra saber que texto montar, qual era
o mais adequado. Tinha um esfor¢o ainda de um grupo grande de
intelectuais tentando pensar o teatro, tentando fazer a coisa funcionar'’.

Ao apontar para a existéncia de uma discussdo ampla sobre o fazer teatral, em que ndo
se comprometiam apenas atores, diretores e produtores, mas também intelectuais, Frateschi
fissura a avaliacdo de Lima, o que torna possivel dizer que o Sdo Pedro, como ntcleo de
trabalho da década de 1970, ndo se “encaixa” em nenhuma das avalia¢des da autora: nao € um
grupo porque ndo possui um processo de trabalho coletivizado'' e também ndo é uma

empresa, visto que o discurso do ator chama a atenc¢do para um método de trabalho varidvel.

'“ FRATESCHI, Celso. Entrevista concedida aos professores Dr* Rosangela Patriota Ramos e Dr. Alcides Freire
Ramos em 19 de nov. de 2001, p. 03.

""" A produgdo coletiva é realcada por Maridngela Alves de Lima nos seguintes termos: “Primeiramente a
responsabilidade igual de todos os participantes elimina uma série de especificidades normalmente atribuidas a
cada participante. A tendéncia € eliminar, ou tentar eliminar, as fun¢des de cendgrafo, figurinista, iluminador,
autor e ator. Na medida em que o espetdculo veicula um consenso interpretativo, todos os participantes devem
estar capacitados para opinar em cada drea do espetdculo e, se possivel, para passar das palavras a a¢dao”. (LIMA,
Mariangela Alves de. Quem faz o teatro. In: NOVAES, Adauto. (Org.). Anos 70: ainda sob a tempestade. Rio de
Janeiro: Aeroplano/Editora Senac Rio, 2005, p. 247.) A participag@o de todas as pessoas envolvidas no processo
de elaboragdo de um espetdculo ndo significa, necessariamente, a auséncia de fungdes especificas. No caso da
passagem citada, percebe-se o valor dado aos grupos de criagdo coletiva dos anos de 1970 em detrimento de
outras formas de producdo. De acordo com a autora, os grupos que priorizaram a coletivizagcdo do trabalho estdo
embrionariamente ligados a “exemplares” da década de 1960, em especial o Teatro de Arena e os Centros
Populares de Cultura, o que torna suas produgdes mais significativas. Assim, acaba tomando estes como matrizes
para justificar a criacdo e a acdo de trabalhos como o do Asdriibal Trouxe o Trombone, grupo criado em 1974
por Hamilton Vaz Pereira, Regina Casé, Jorge Alberto Soares, Luiz Artur Peixoto e Daniel Dantas. Em outro
momento, Lima afirma: “Enquanto os grupos mais avangados da década anterior, como por exemplo, o Arena,
tinham um projeto ideolégico para o pais que norteava a constru¢cdo das obras, os grupos da década de [19]70
mal conseguem definir a sua prépria imagem no espelho e no tempo. Nao podem, como o Arena, ensinar alguma
coisa a seu publico nem propor atitudes que considerem vélidas para transformar a face do mundo. No maximo
podem oferecer eles mesmos um espelho em que o ptiblico se veja refletido e possa, a partir desse reflexo,
compreender-se um pouco melhor, ou entdo entregar-se a angustia de nao conhecer a prépria identidade”. (Ibid.,
p- 251.) Apesar de ndo alcangar a mesma profundidade ideoldgica do Arena, a autora toma a criagdo coletiva
como a mais apropriada, sendo a tnica, para 0 momento, visto que nela se localiza a possibilidade de um didlogo
com a platéia, sendo critico, pelo menos interrogador. Sobre os grupos de cria¢do coletiva dos anos de 1970,
consultar:

FERNANDES, Silvia. Grupos Teatrais - Anos 70. Campinas/SP: Ed. Unicamp, 2000.

HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Asdribal Trouxe o Trombone: memoérias de uma trupe solitdria de
comediantes que abalou os anos 70. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2004.
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Para além dessa constatacao € preciso considerar o significado da andlise daquela autora e do
rememorar do ator. Os dois partem de pontos de vistas diferentes. Enquanto a primeira
procura fazer uma avaliacdo da produgdo teatral na década de 1970, o segundo fala de uma
experiéncia precisa, o que demonstra o peso “do lugar” de onde o autor se pronuncia'”. Lima,
sendo parte integrante de um projeto intelectual que visava refletir sobre a cultura dos anos de
1970, homogeneiza a producado teatral do periodo tendo por principio um tipo ideal de teatro
engajado. A historiadora Rosangela Patriota, por sua vez, chama a aten¢ao para uma oposi¢ao
que, “até hoje, organiza a maioria dos estudos sobre teatro brasileiro, a saber: teatro comercial
x teatro de vanguarda e/ou teatro de idéias”", o que deixa transparecer que a “qualidade”
artistica e o engajamento se localizam naquelas propostas que se mantém fora do esquema
comercial'®. J4 o depoimento de Frateschi aponta para outra perspectiva, visto que ele fala de
sua propria vivéncia com a pratica teatral no Sao Pedro, onde certamente ndo existia
determinacdo de idéias por parte dos produtores, mas predominava um plano de trabalho mais
abrangente do que aquele apresentado pela autora. Cabe aqui uma indagacio: como avaliar a
existéncia de um projeto como o do Sdo Pedro, que se preocupava com o fazer teatral ao
mesmo tempo em que, pela andlise de Lima, era uma “empresa”? Como aliar a preocupagdo
estética e temdtica com um grupo que possuia um produtor € um “plano” de producao? Além
de se perceber a historicidade e o objetivo da avaliacdo de Lima, real¢adas pelas palavras de
Frateschi, o trabalho de direcdo de Fernando Peixoto nos anos de 1970 deixa vislumbrar uma
resposta a essas questoes.

E claro que os problemas financeiros do teatro do pés-1964 sdo sérios e, por isso
mesmo, sdo lembrados por Peixoto em vdrios textos nos quais deixa transparecer seu

descontentamento com a situagdo incerta da producdo teatral custeada pelos O6rgaos

"2 A inspiracdo para esta avaliacio é propiciada por: CERTEAU, Michel de. A Escrita da Histéria. Traducdo
de Maria de Lourdes Menezes. 2. ed. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2002.

5 PATRIOTA, Rosangela. Empresas, companhias e grupos teatrais no Brasil da década de 1960 e 1970 —
Indagacdes histdricas e historiograficas. ArtCultura, Uberldndia/MG, v. 5, n. 7, jul./dez. 2003 — v. 6, n. 8§,
jan./jun. 2004, p. 118.

14 Quanto a esse assunto, a andlise de Patriota conclui: “tanto na década de 1970, quanto nas anteriores, as
atividades teatrais, no Brasil e em outros paises do mundo, ndo sdo desenvolvidas de maneira uniforme. Isto
significa dizer: no mercado de bens culturais convivem distintas maneiras de fazer teatro. Em uma mesma
sociedade encontram-se: a) o teatro comercial; b) espetdculos de companhias financiadas pelo Estado ou por
Fundacgdes; c) trabalhos experimentais, desenvolvidos por grupos geralmente vinculados a instituicdes de ensino
e de pesquisa; d) atividades artisticas de companhias e/ou grupos que almejam construir uma interveng¢do social e
politica por meio de suas montagens. Este trabalho, muitas vezes, € realizado de forma independente, mas,
também, pode ser vinculado a partidos politicos, sindicatos, associacdes de bairro, etc.; e) teatro amador”.
(Grifos nossos) (Ibid., p. 119.)
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governamentais e também pelos empresdrios. Na verdade, a problematica que se coloca para o
encenador € mais ampla que a pratica de angariar fundos para a promoc¢do de espetaculos,
visto que o “tipo” de arte por ele produzida se contrapunha diretamente aos interesses dos
governantes: “Para sobreviver desempenhando uma missdao cultural o teatro precisa ser
subvencionado. E largamente subvencionado. [...] Em dltima andlise nenhum governo vai
financiar um teatro contra si mesmo™". Todavia, Peixoto dirigiu mais de quinze espeticulos
durante os anos de 1970 sem perder de vista o tema do engajamento, ou seja, apesar da falta
de subvencdo e das “limitacdes” da “empresa teatral”, como apresentadas por Lima, uma
carreira de engajamento teatral foi constituida dentro de um esquema de producdo tido por
“comercial”'®. Cabe, portanto, questionar o que tornou possivel essas encenagdes € quais 0s
meios financeiros utilizados para que elas se efetivassem. Em entrevista concedida em
novembro de 1980, o préprio encenador apresenta uma importante pista quando inquirido

sobre as dificuldades de concretizar suas propostas no inicio daquela década:

Sinto um impasse: para fazer teatro profissional, preciso de um produtor.
Para ter um produtor que aceite ou proponha o tipo de espetidculo que me
interessa, que acho necessdrio hoje [1980], preciso de um produto
ideologicamente comprometido com os valores que, geralmente, sdo os de
alguém que ndo aceita o sistema capitalista, que acha que é necessdrio
contribuir, através do processo cultural, para ampliar o debate ideoldgico no
sentido de encaminhar a transformagdo da sociedade. Quem sdo os
produtores que, hoje, assumem este posicionamento ideolégico preciso?
Lembro, na cabeca, um. Ndo posso dizer o nome (risos). Antes contestacio
era mercadoria. A gente sempre soube disso. Ndo somos td0 ingénuos assim.
Um espeticulo de oposicio, quando passava pela censura, dava bilheteria”'”.

(Grifos nossos)

Fica clara a estratégia de produgdo de 1970: o engajamento era mercadoria rentdvel aos
produtores de arte, produzir um espeticulo dirigido, por exemplo, por Fernando Peixoto “dava

dinheiro”. Essa € a primeira constatacao de onde € possivel dizer, portanto, que nao se pode

15 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. 2. ed. Sao Paulo: Hucitec, 1989, p. 298.

' Os espetaculos dirigidos por Peixoto foram: Don Juan (Moliere - 1970); Tambores na Noite (Bertolt Brecht -
1972); O processo de Joana D’Arc em Rouen, 1431 (Bertolt Brecht - 1972); A Semana (Carlos Queiroz Telles -
1972); Frei Caneca (Carlos Queiroz Telles - 1972); Frank V (Friedrich Diirrenmatt - 1973); Um Grito Parado
no Ar (Gianfrancesco Guarnieri - 1973); Calabar, o elogio a trai¢do (Chico Buarque e Ruy Guerra - 1973,
censurado dias antes da estréia); Caminho de Volta (Consuelo de Castro - 1974); A Torre em Concurso (Joaquim
Manuel de Macedo - 1974); Arena conta Zumbi (Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal - 1976); Ponto de
Partida (Gianfrancesco Guarnieri - 1976); Mortos sem Sepultura (Jean-Paul Sartre - 1977); Coiteiros (José
Américo de Almeida - 1977); Terror e Miséria do III Reich (Bertolt Brecht - 1979); Werther (Massenet - 1979) e
Calabar, o elogio a trai¢do (1980).

" PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. 3. ed. Sio Paulo: Hucitec, 1989, p. 74.
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iludir quanto as possibilidades de distanciamento entre capitalismo e engajamento, ja que a
unido de ambos, além de ter sido possivel, foi importante para a cultura de oposi¢do na década
de 1970, o que ndo significa a exclusdo da qualidade artistica e do engajamento. Afinal, a
auséncia de ingenuidade, para a qual Peixoto chama a atengdo, colaborou para um tipo de
producdo em que produtores e atores trabalhavam proximos e a partir de uma situacdo dada.
Esse mesmo ponto de vista € apresentado pelo ator Celso Frateschi, que demonstra a alianca
entre a proposta temética e a validade intelectual no ambito do Sao Pedro com o objetivo de
“fazer a coisa funcionar”. A possibilidade de resistir as imposi¢cdes dos militares certamente
passou por mecanismos diversos, o que significa dizer que ndo existe um tipo de produgdo
mais acertado que outro, visto que nao hd um modelo para o engajamento ou um método que
garanta a qualidade estética. O processo histérico € complexo e possui sutilezas que nao se
enquadram em pré-conceitos, o que demonstra nao s6 a possibilidade, mas também a
efetividade da formacdo de um grupo de pessoas envolvidas com o teatro engajado a partir de
um produtor.

Mais uma vez deve-se ressaltar que a avaliacio de Mariangela Alves de Lima tem
especificidades quanto a seus objetivos e a sua historicidade, o que ndo a invalida ou a torna
indcua. Ela permite ao pesquisador do teatro brasileiro dos anos de 1970 a possibilidade de
questionar a preconizada auséncia de uma cena engajada nessa época, resultante da censura
politica ou da incerteza econdmica e, também, deixa uma interrogacdo sobre o proprio
significado de engajamento teatral. Além disso, depois de se respeitar a peculiaridade do
escrito de Lima, o que fica é a percep¢do do tempo presente na constru¢do das andlises.
Obviamente, 0 momento vivenciado pela autora proporcionou aquele tipo de exame, o que
também € percebido no discurso de Frateschi e, igualmente, nesta pesquisa. Sdo visdes de um
passado favorecidas pelo presente ou, como bem diz Carlos Alberto Vesentini'®, pelo “tempo
interpretador”. Por fim, a verticalizacdo da pesquisa, distanciando-se de generalizacoes,
demonstra o significado estético e politico que se configurou em torno do Theatro Sdo Pedro
no inicio da década de 1970 e apresenta os nomes das pessoas que formavam o Nucleo 2 e o
do diretor Fernando Peixoto como exemplos de ‘“realidades” a serem descobertas e
consideradas.

Voltando a formacao do grupo produzido por Mauricio Segall, é preciso considerar que

a afinidade entre o Nicleo 2 e o Sdo Pedro logicamente ndo € casual e, assim como no caso de

'S VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato. Uma proposta de estudo sobre a Memdria Histérica. Sdo Paulo:
Hucitec, 1997.
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Peixoto, deve-se as suas concepgOes politicas, intelectuais e artisticas. Esse grupo se
constituiu a partir de um curso para formacdo de atores, ministrado por Heleny Guariba e
Cecilia Thumim no Teatro de Arena, que tinha por principio a pesquisa do teatro popular,

mais precisamente a pratica do teatro-jornal"’

. Os jovens atores — Hélio Muniz, Celso
Frateschi, Edson Santana, Denise Del Vecchio e Dulce Muniz — se aproximavam da idéia de
popularizacdo da cena teatral com forte influéncia do teatro de agitacdo e propaganda
(agitprop), por meio do estudo de teatr6logos como Erwin Piscator e Brecht. Com o fim das
atividades do Arena, esse grupo estabeleceu uma aproximacdo com Mauricio Segall, que, por
sua vez, tinha interesse de fazer do Studio Sao Pedro um espaco para o desenvolvimento de
trabalhos experimentais, haja vista que o produtor se preocupava ndo s6 com o habitual
espectador de teatro, mas também com a socializa¢do das técnicas de representagcdo, proposta
do teatro-jornal que visava a atingir um pudblico mais amplo®.

No programa do espetiaculo Tambores na Noite ha um texto de apresentacdo do Nicleo,
escrito em forma de telegrama, no qual é possivel perceber o objetivo dos atores em
aprofundar suas pesquisas sobre o teatro moderno por meio da encenacio do texto de Brecht e

do trabalho com o diretor Fernando Peixoto, e a0 mesmo tempo encenar para um publico que

acreditava estar “vivo e ansioso’:

SAINDO DO ARENA E PENSANDO APROFUNDAR MAIS NOSSA
LINHA DE PESQUISA VIMOS QUE DEVERIAMOS VOLTAR A
FONTE DO TEATRO MODERNO. PROCURAMOS E FOMOS
PROCURADOS. QUERIAMOS MONTAR O TEXTO QUE FERNANDO
PEIXOTO QUERIA MONTAR: “TAMBORES NA NOITE”. BRECHT DE

' De maneira concisa pode-se dizer que a técnica do teatro-jornal foi criada por Augusto Boal e desenvolvida
por ele no periodo de 1965 a 1971 no Teatro de Arena, consistindo na transformag@o de noticias jornalisticas em
cenas teatrais. Essa proposta é parte integrante das formulacdes do “Teatro do Oprimido”, criadas pelo diretor, e
que visava a transformar o espectador em co-participante da representacdo. Sobre esse tema consultar: BOAL,
Augusto. Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1988.

% Para a encenacdo de Tambores na Noite foram convidados trés atores que ndo faziam parte do Nicleo: Abrado
Farc, Cecilia Rabelo e Renato Dobal. Apds o espetdculo de 1972, o grupo foi contratado por Segall e passou a
fazer parte da estrutura do Sdo Pedro, onde trabalhou nas encenagdes A queda da bastilha??? (criagdo coletiva) e
Frank V (Friedrich Diirrenmat), ambas de 1973. Apés esse periodo o grupo resolveu partir para itinerancia pelos
bairros periféricos da capital paulista, pondo em pratica o featro-jornal. Mengdes a esse assunto podem ser
encontradas em:

GARCIA, Silvana. Teatro da Militincia: a intencdo do popular no engajamento politico. 2. ed. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2004.

LIMA, Maridngela Alves de. Histdria das Idéias. Dionysos. Rio de Janeiro: MEC/SEC/SNT, n. 24, dez., 1978.
Especial: Teatro de Arena.

MOSTACO, Edélcio. Teatro e Politica: Arena, Oficina e Opinido. Uma interpretacdo da cultura de esquerda.
Sao Paulo: Proposta Editorial, 1982.

PEIXOTO, Fernando. Mesa III — Fernando Peixoto e Sérgio Carvalho. In: GARCIA, Silvana. (Org.). Odisséia
do teatro brasileiro. Sao Paulo: Editora SENAC Séo Paulo, 2002. p. 77-105.
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20 ANOS. JUSTAMENTE QUANDO A CRITICA DE BERLIM ABRIU A
BOCA ESPANTADA: “UM TEATRO NOVO NASCEU NO MUNDO” DE
OPORTUNA ATUALIDADE O TEXTO RESPONDIA A ALGUMAS
QUESTOES QUE VINHAM DE ENCONTRO AOS INTERESSES DO
GRUPO. STUDIO SAO PEDRO. ABRAO FARC E CECILIA RABELO.
RENATO DOBAL. EXCEPCIONAIS. NENHUMA DIFICULDADE
PARA INTEGRA-LOS A FAMILIA JOVEM E DE RELATIVAMENTE
POUCA EXPERIENCIA. COMPANHEIROS. BONS ATORES. A
MEDIDA EXTRA. CONCENTRACAO. VAMOS TRABALHAR PARA
UM PUBLICO QUE ACREDITAMOS VIVO E ANSIOSO?'.

O que perpassa esse fragmento de apresentacdo do grupo € a possibilidade da pesquisa
cénica e a efetividade do teatro como espaco de discussao e reflexdo, pois o Nicleo vinha de
experiéncias bem sucedidas com o teatro-jornal e a criacdo coletiva, a0 mesmo tempo em que
sentia 0 peso da repressdo governamental ao pensamento critico. Diante da situacdo que se
configurava naquele momento, o texto de Brecht possuia, para o grupo, uma ‘“oportuna
atualidade”, pois colocava em questdo, entre outras coisas, os meandros que envolviam as
incertezas da militancia politica. Assim se delineava a confluéncia de idéias entre atores e
produtor e, conseqiientemente, abria-se o caminho para a aproximagdo do diretor Fernando
Peixoto.

Depois de trabalhar na encenagdo de Na Selva das Cidades pelo Teatro Oficina, em
1969, Peixoto foi convidado por Augusto Boal para viajar com o Teatro de Arena pelos
Estados Unidos, México e Peru, encenando Arena conta Zumbi (Boal e Guarnieri) e Arena
conta Bolivar (Boal). Nessa viagem, o encenador estabeleceu os primeiros contatos com o0s
atores que compunham o Nucleo 2. Depois disso, ficava evidente, portanto, a triangulacdo de
interesses no inicio dos anos de 1970: por um lado, existia um produtor que buscava a
eficiéncia politica e estética por meio das artes c€nicas; por outro, um grupo de atores que se
empenhava para a continuidade de suas atividades apds o estilhacamento de seu teatro de
origem e, em meio a isso, a figura do ator e diretor Fernando Peixoto, que havia hd pouco
encerrado suas atividades no Teatro Oficina. A unido se configurava em torno do valor
estético, do debate social e da atuagdo politica com vistas, obviamente, ao engajamento. Em
1970, Peixoto dirigiu Don Juan (Moliere) no Oficina, enquanto o restante do grupo
participava das filmagens de Prata Palomares, em Florianépolis. Esse periodo, que
compreende a viagem com o Arena e a encenacao de Don Juan e, posteriormente, a saida do

encenador do grupo de Z¢€ Celso, possui, para Peixoto, um significado estético bastante

*' NUCLEO. TAMBORES NA NOITE PT BRASIL VG 1972 PT O NUCLEO ESTA CHEGANDO. In:
GUZIK, Alberto. PEIXOTO, Fernando. (Org.). Programa de Tambores na Noite. Edicdo Especial de Palco +
Platéia. Sao Paulo: Estidio Geprom, mar. 1972, ndo paginado.
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complexo que envolve sua militdncia e que recai na temaética do texto dramatico de Brecht a
ser encenado em 1972.

E fato que as discussdes internas no Oficina estavam bastante acirradas desde a
encenacdo de Galileu Galilei (1968)*, quando Zé Celso trouxe para o grupo jovens atores que
participaram da montagem de Roda Viva (1968). O debate em torno dessa questdo diz respeito
ao significado estético das construgdes cénicas e seu relacionamento com a militancia politica.
Nao se pode esquecer que muitos intelectuais e artistas de esquerda, em fins da década de
1960, estavam ligados as lutas pelas liberdades democraticas e o retorno ao Estado de Direito.
No Partido Comunista Brasileiro, principalmente apds a realizagdo, em 1967, de seu VI
Congresso, convencionou-se chamar essa forma de luta de Resisténcia Democratica, que
consistia, entre outras coisas, da composi¢ao de uma ampla unido, cuja linha de frente deveria
ser formada por operdrios, camponeses € a pequena-burguesia urbana em prol dos direitos de
livre expressdo, associacdo, reunido e organizacdo de partidos politicos. Aos artistas e
intelectuais foi dado importante papel, pois cabia a eles, seguindo uma idéia vanguardista de
revolucdo, refletir e avaliar sobre o desempenho da militdncia. Assim, procurou-se, ainda
dentro do PCB, criticar tanto a luta armada, por esta ser entendida como uma forma de agdo
que “copiava” modelos estrangeiros, em especial o caso cubano, e, em conseqiiéncia, ndao
compativel com a realidade brasileira, quanto a contracultura, que representava o
“irracionalismo” artistico, principalmente porque localiza no individuo o centro de discussao
politica. Conforme essa militancia, cabia aos artistas criticar o aventureirismo da luta armada,
o “irracionalismo” e toda proposta estética que afastasse do realismo®. No Oficina, a
producdo realista dos primeiros anos — Pequenos Burgueses (1963), Andorra (1964), Quatro
no Quarto (1967) — foi quebrada com a encenacdo de O Rei da Vela (1967), Galileu Galilei
(1968) e, principalmente, com Na Selva das Cidades (1969), que, segundo Peixoto, trazia uma

“mistura” de Stanislavski, Brecht e Grotowski, um exemplo claro de arte “irracional”?*.

% Sobre esta encenagdo, consultar: RIBEIRO, Nadia Cristina. A encenacéo de Galileu Galilei no ano de 1968:
didlogos do Teatro Oficina de Sdo Paulo com a sociedade brasileira. 2004. 157 f. Dissertacdo (Mestrado em
Histéria) — Programa de P6s-Graduacao em Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2004.

¥ Cf.: CARONE, Edgard. O PCB (1964-1982). Sio Paulo: Difel, 1982, v. 03.

* Armando Sérgio da Silva, ao tratar da producio do Teatro Oficina, ressalta que, a partir do golpe militar de
1964, houve significativa alteracdo nas criagdes do grupo, visto que este se preocupou mais com as questdes
sociais, em detrimento das existenciais. Sob este aspecto, a elaboracdo cénica e a atuacdo dos atores foram
priorizadas a partir do “realismo critico” influenciado, principalmente, pelos escritos de Bertolt Brecht, haja vista
que foi nesse periodo que José Celso e Renato Borghi viajaram para a Alemanha e tomaram contato com o
trabalho do Berliner Ensemble. De acordo com Silva, “o fato é que, se anteriormente o que importava era o que o
processo tinha a dizer aos proprios atores e apenas secundariamente lhes interessava o que a platéia precisava
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Fernando Peixoto, como membro do PCB, vivenciou esse processo de militancia politica. No
entanto, participou das encenacOes do Oficina que se distanciaram do realismo, ndo
reduzindo, portanto, suas experiéncias profissionais as formulacdes partiddrias. A maneira de
Brecht, buscou apreender as possibilidades de formas estéticas que se distanciam do realismo.
Nesse ambito, a encenacdo de Don Juan, que possuia um forte didlogo com elementos da

contracultura, tem um significado importante, recuperado por seu diretor da seguinte forma:

Para mim, ao mesmo tempo, depois de trés trabalhos de dire¢cdo ‘bem
comportada’, surgia a oportunidade de exorcizar meus fantasmas pessoais,
numa descompromissada pesquisa de linguagem cénica. O espetdculo, no
nivel da manipulagdo da gramadtica cénica, foi um vomito. Hoje permanece
como uma lembranca dilacerante, mas marcada pelo carinho e pela saudade.
Porque trabalhei com apenas um tipo de limitag¢do, cujos limites eu ndo tinha
consciéncia na época: meus proprios limites naquele instante. Desta
liberdade nasceu Don Juan com seus acertos e erros. Seu aciimulo de signos
desencontrados, seu ritmo desenfreado. Um jogo de improviso e regras
marcadas. Um espetdculo que se langava com impeto e descontrole ao
ptiblico, com uma estrutura aberta ao inesperado™. (Grifos nossos.)

Os “fantasmas pessoais” de Peixoto dizem respeito ndo sé as suas experiéncias no
Oficina, mas estdo também ligados a viagem realizada com o Arena pelos Estados Unidos,
onde o encenador conviveu com diversas propostas teatrais com forte influéncia das criagdes
coletivas e com a contestacdo juvenil por meio da musica, mais precisamente através das

cangdes dos Rolling Stones™. Além disso, ndo se pode deixar de levar em consideracdo as

ouvir, agora se dava justamente o inverso. A situag@o politica exigia a andlise, mais objetiva, de uma realidade.
Era preciso deixar de lado a satisfagdo de suas existéncias, na procura de satisfazer as necessidades de
informag¢do de um puiblico. O mundo ndo precisava mais ser tdo intensamente ‘vivido’ no palco, mas em
compensagdo era preciso ser ‘mostrado’, ‘exposto’, analisado. Facilmente se compreende que, ligeiramente, vai
sendo afastado Stanislavski em busca de uma ‘teatralidade’, em busca da ‘convencdo’. Se antes a ‘conversa’ se
fazia entre atores, agora abria-se na ‘boca de cena’ um olhar dirigido ao ptiblico”. (SILVA, Armando Sérgio.
Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981, p. 133.) Apesar de o autor apontar para o fato de que
o didlogo entre palco e platéia se tornou evidente a partir de 1964, ndo se pode negar que as primeiras producdes
do Oficina dialogaram com o publico da época e, em conseqiiéncia, colocaram em discussdo importantes
questdes sociais. O que interessa aqui ressaltar € que o grupo paulistano vivenciou um diferenciado processo de
trabalho ao longo do tempo. Assim, se nas primeiras produgdes prevalecia uma elaborag@o cénica mais proxima
dos ensinamentos de Stanislavski, com o passar do tempo, esse processo foi sofrendo interferéncias de outros
teatrélogos, entre os quais, ndo se pode negar, estdo os nomes de Brecht e Grotowski. Daf a distin¢do entre as
producdes dos primeiros anos e as que ocorreram ap6s O Rei da Vela.

2 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. 2. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 134.

% Sobre esse momento Fernando Peixoto faz a seguinte avaliagdo: “Eu regressei [dos Estados Unidos] com o
impacto criativo dos espetdculos norte-americanos, apds um contato direto com a contestacdo de hippies e dos
remanescentes da beat generation. Eu voltava das ruas de New York, do Village percorrido e vivido cada noite,
voltava de espetdculos que mergulhavam na busca de uma linguagem teatral descompromissada com o confronto
sOcio-politico, imersos na pesquisa do chamado ‘teatro de envolvimento’, e me deixava envolver por ele, onde o
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visitas ao Oficina e a participacdo nos ensaios de Don Juan do Living Theater e do grupo
argentino Os Lobos, os dois com propostas estéticas baseadas no trabalho coletivo, assim
como o contato do encenador, no final da década de 1960, com o grupo de Nova York Bread
and Puppet, dirigido por Peter Schumann, que recusava as tradicionais salas de teatro e
priorizava, em seus espetdculos, os gestos e a musicalidade em detrimento de didlogos e
narragﬁo”. Sob essas influéncias foi possivel ao diretor de Don Juan langar-se “num jogo de
improvisos”, eliminando qualquer distancia fisica entre platéia e palco e, por isso, disposto a
interagir com o publico. A militancia politica ndo foi olvidada, tomou ares de contestagdo,
revolta e rebeldia, assumiu um referencial estético especifico e “passou a limpo” todo o
didlogo do Oficina com a contracultura. Depois desse “vOmito” criativo, a idéia de exorcizar
seus proprios fantasmas parece ser uma referéncia do encenador com relagao ao Oficina, ao
legado de Z¢ Celso e ao debate entre militancia e producdo estética que se colocava naquela
época. Entre o “racionalismo” das direcdes realistas e bem comportadas e o “irracionalismo”
da contracultura, Peixoto procurou rever sua formacgdo, suas experiéncias e seus estimulos,
para o que a (re)significacdo do texto de Moliere foi imprescindivel. Depois dela, liberados os
fantasmas e ajustadas as contas com sua militancia politica e com a experiéncia estética,
Peixoto deixou o Oficina e, em sua direcdo posterior, escolheu o realismo brechtiano como
uma evidente opc¢do pela “Resisténcia Democratica”: em relacdo a Don Juan, “Tambores na

Noite é a histoéria da revolta individual enfocada de uma outra forma, agora ja despojada, seca,

9928

mais objetiva, dentro de um caminho bem mais meu”” (Grifos nossos). Estava aberto o

papel predominante era a chance de criacdo coletiva, concebida como instrumento para o improviso entre atores
e publico, unidos num mesmo ritual sem limites, no qual os mais jovens e ousados encenadores ou orientadores
dos grupos buscavam a realizagcdo de uma utépica redescoberta do teatro como ato fisico, sensual, irracional [...]
Eu devorava uma biblia do movimento anarquista contestatério norte-americano, Do it/ de Jerry Rubin.
Comecava a compreender que os ‘Beatles’ era um grupo de ingleses bem comportados e descobria o aspecto
selvagem e indomdvel dos ‘Rolling Stones’”. (PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. 2. ed. Sdo Paulo:
Hucitec, 1989, p. 137.)

27 . . . . s 2z

Os contatos de Peixoto com grupos internacionais foram vérios e, na década de 1970, destaca-se sua
aproximacdo com o teatro latino-americano, em especial com os grupos independentes do Uruguai e da
Argentina.

28 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Movimento. 3. ed. Sdo Paulo: Hucitec, 1989, p. 68.

Além dessa passagem, € preciso fazer referéncia a autocritica de Fernando Peixoto, realizada por volta de 1976,
a montagem de Don Juan: “Tive sempre o cuidado de considerd-lo [Don Juan] um “rebelde”, nunca um
“revoluciondrio”. Mas, mesmo recusando ou deixando em segundo plano as exegeses psicanaliticas ou
psicolédgicas, do mito, mesmo voltando os olhos para pensd-lo como um mito social e politico, cai numa
armadilha: a aproximacdo de Dom Juan com Mick Jagger ou James Dean, ou com os personagens do Easy Rider
de Dennis Hopper, sem divida tinha e tem um significado. E poderia ter sido tomada como referencial para uma
montagem. Mas foi uma forma errada de abordar a problemética proposta pelo texto. Na medida em que situava
a reflexdo num terreno ideoldgico distante de nossa realidade objetiva. O espetdculo ndo caia no elogio “hippie”.
Mas, ao contrério, procurava colocar o problema em questdo. O potencial social e politico do texto, entretanto, é
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caminho para o trabalho de dire¢do de Fernando Peixoto ao longo dos anos de 1970. Depois
de diversas experiéncias estéticas, o realismo critico brechtiano aliado a necessidade de
discutir a realidade brasileira foi a direc@o escolhida pelo encenador. O que nao significa dizer
que hd um dogmatismo com relagdo a Brecht, ao realismo e as propostas da militdncia
artistica advindas do PCB. Como foi discutido no capitulo anterior, Peixoto procurou sempre
partir das urgéncias de seu proprio momento, o que lhe possibilitou o distanciamento de
qualquer espécie de normatividade. A escolha de Tambores na Noite demonstra a importancia
do presente para o encenador e, diante dos varios problemas enfrentados e derrotas sofridas
por aqueles que se opuseram a Ditadura Militar, fazia-se necessaria a discussdo de condutas
individuais diante de momentos de fortes turbuléncias sociais. Quanto a op¢do pelo texto de

Brecht, Peixoto € claro:

Eu vou buscar uma peca que em 1965 tinha tentado incluir no Oficina, que
era Tambores na Noite, do Brecht. E uma histéria de um sujeito que estd
prisioneiro durante muito tempo na guerra e, ao voltar para a Alemanha, vé
que estd explodindo, em Berlim, A Revolucido Espartaquista, que era uma
revolug@o socialista. H4 uma opcdo que tem de ser feita, esse era o tema
basico: juntar-se aos operdrios na revolu¢do? Ou manter-se fiel a sua prépria
classe e defender seus valores contra a revolucdo? Nossa preocupacio

justamente era essa: examinar a conduta de um individuo diante de um
movimento como esse”’. (Grifos nossos)

Valorizando a experiéncia estética e militante de Peixoto, aliando a ela as propostas do
grupo que se formou em torno de Mauricio Segall, e a necessidade de se discutir o
comportamento individual no inicio da década de 1970 pela 6tica do realismo critico
brechtiano, analisar-se-4 como o espetdculo Tambores na Noite atualizou cenicamente o texto

dramatico de Bertolt Brecht e como se deu o embate entre essas realidades sociais.

bem mais amplo. Hoje sinto com clareza que esta opg¢@o inicial da concep¢do do espetdculo, partiu de uma visdo
deformada da realidade brasileira daquele instante. Particularizava o espetdculo, em vez de alargar sua reflexdo.
Particularizava o personagem, limitando o alcance de sua expressdo enquanto rebelde consciente e desesperado.
As origens desta visdo deformada sem divida estdo no virus do colonialismo cultural que nos penetra fundo,
determina muitas de nossas escolhas”. (Grifos nossos) (PEIXOTO, Fernando. Teatro em Pedacos. 2. ed. Sao
Paulo: Hucitec, 1989, 136-137.)

% PEIXOTO, Fernando. Mesa III — Fernando Peixoto e Sérgio Carvalho. In: GARCIA, Silvana. (Org.). Odisséia
do teatro brasileiro. Sio Paulo: Editora SENAC Sao Paulo, 2002, p. 84.
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O espetaculo Tambores na Noite: linguagem cénica e discussao social

Valendo-se do pressuposto de que o texto dramatico Tambores na Noite € de autoria de
Bertolt Brecht e o espetdculo foi dirigido por Fernando Peixoto, amplo conhecedor da obra
daquele, entende-se que o encenador gera a coesdo interna da encenacio e, a maneira de um
narrador, conta uma fdbula conduzindo os enunciados c€nicos e textuais®’. Ou seja, o fato de
Peixoto versar sobre os escritos brechtianos nao significa que ele constréi o espetidculo de
1972 transpondo mimeticamente o texto para o palco, pois, como ja foi discutido, a
preocupacdo central do encenador € com a realidade sociopolitica brasileira e com o seu
presente. Além disso, sua formacao profissional ndo se restringe a Brecht, mas envolve uma
ampla experiéncia com as mais diversas propostas artisticas. Assim, quando se pensa na
coesdo interna da encenacdo, deve-se levar em conta a figura do diretor, porém distante de
centralizacdes e determinismos. Ao mesmo tempo, € preciso considerar que Brecht ndo
constréi uma hierarquia de valores com relagdo aos elementos que compdem a cena. Para ele,
o texto € tdo importante quanto a atuagdo dos atores, a iluminagao, a composi¢ao cenogréfica,
etc., o que, por outro lado, ndo significa dizer que encare o espago do palco como uma
totalidade cénica, mas, sim, considera que cada elemento possui a sua especificidade e deve
ser tomado como tal. O que, de certa forma, envolve um amplo trabalho de concepcao cé€nica
e ndo simplesmente um direcionamento por parte do diretor, ou de quem quer que seja. Além
de o espetidculo ndo ser uma reproducdo fiel do texto dramético, ele também ndo pode ser
tomado como uma representacdo naturalista ou como “cépia” de uma dada realidade social,
visto que a ag¢do c€nica, no caso das propostas de Brecht utilizadas por Peixoto, deve ser
“quebrada” por elementos narrativos que chamem a atencdo para a teatralidade. A cena
brechtiana nao apresenta um fato, ela o narra e espera que o espectador seja capaz de construir
validades sociais acerca do assunto narrado, pois, como bem diz Bernard Dort, “sob pena de
ser esvaziada daquilo que constitui seu valor, a obra de Brecht ndao pode e nao deve funcionar

sozinha. Ela pertence ao espectador tanto quanto ao leitor ou ao encenador’™".

0 ¢, PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Traducio de Jac6 Guinsburg e Maria Licia Pereira. 2. ed. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2003, p. 258.

' DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. Traducio de Fernando Peixoto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1977, p.
328. Além do critico francé€s, outros importantes autores trataram da relacdo entre texto e cena em Brecht. Gerd
Bornheim chama a atencdo para o fato de que, além da cisdo entre texto e espetdculo, o dramaturgo alemao
trabalha com a separacdo entre cena e espectador com o objetivo de instaurar o espirito critico daquele que
assiste, e “essa separacdo rompe justamente a hegemonia da emocdo do leitmotiv, da musica absoluta, da
melodia absoluta, rompe isso tudo para estabelecer um outro tipo de Gesamtkunstwerk, de arte total”.
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Além dessa discussdo, € preciso ressaltar as palavras de Fernando Peixoto quando trata
especificamente da composicdo do espetdculo Tambores na Noite, pois, segundo ele, a peca
ndo foi elaborada de acordo com uma estrutura épica, o que, por sua vez, ndo invalida a
constru¢do de um espeticulo épico: “a estrutura da peca nao era épica, mas tentamos criar
uma série de elementos que levasse a platéia a um processo de reflexdo™. O que o diretor
pretende frisar com esse pensamento € a auséncia no texto dramdtico de importantes
elementos épicos que fazem parte de obras posteriores do autor, como Galileu Galilei, O
Circulo de Giz Caucasiano, entre outras. No entanto, como foi apresentado no primeiro
capitulo, a segunda peca de Brecht ja possuia elementos épicos, sejam elaborados na época
em que o dramaturgo a escreveu ou inseridos por ele posteriormente, os quais foram
explorados na encenagdo de 1972. O que ainda chama a atenc¢do nas palavras do diretor € a
sua concepg¢do cénica. Levar o publico a reflexdo significava explorar recursos épicos para a
composi¢do do espetdculo, como, por exemplo, a projecdo de textos em cena, a composi¢ao
antiilusionista do palco, os atores se dirigindo diretamente ao espectador por meio de coros e
cantores e uma maneira mais narrativa de representacdo”. Fica claro, portanto, que para

Peixoto a estruturacdo de um espetidculo que vise a reflexdo e a critica passa pelos

(BORNHEIM, Gerd. A estética brechtiana entre cena e texto. Folhetim, Rio de Janeiro/RJ, n. 10, p. 28,
maio/ago. 2001.) Esse favorecimento das unidades que compdem a cena torna-se o responsivel pela quebra da
identificagdo, valorizando o distanciamento. Por sua vez, Jean-Jacques Roubine fala em “texto plural” quando
trata das fungdes do texto épico, pois, para este autor, importantes modos de teatralizacdo do texto sdo
recomendados por Brecht (uso de mdsicas, a passagem da “fala falada” para a “fala cantada”, etc.), o que
possibilita a apresentacdo em cena de diversos significados, “seja por oposicdo aquilo que o palco deixa a
mostra, seja por sua adaptagdo (ou inadaptagdo) a um publico particular”. (ROUBINE, Jean-Jacques. A
linguagem da encenacio teatral. Traducdo de Yan Michalski. 2. ed. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1998, p. 66.) O
préprio Brecht apresenta sua visdo sobre o espetdculo teatral da seguinte maneira: “A exposi¢do da histdria e sua
comunicagdo por meios ajustados de distanciamento constituem a tarefa principal do teatro. Nem tudo depende
do ator, ainda que nada pode ser feito se ndo o levarmos em conta. A histéria € interpretada, produzida e
apresentada pelo teatro como um todo, constituido de atores, cendgrafos, encarregados das mdscaras e do
guarda-roupa, miusicos e coredgrafos. Todos eles conjugam suas artes para uma operagdo comum, Sem,
evidentemente, renunciar a sua autonomia”. (BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecdo e introducdo
de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967, p. 216.) Enfim, pode-se dizer que a
encenacio de um texto de Brecht comporta diversas possibilidades as quais dependem de um amplo trabalho de
pesquisa e historicidade, o que denota que a capacidade critica de um texto dramdtico ndo se encontra
exclusivamente no conteido que ele expressa por meio de suas pdginas, mas também pela significacdo que
adquire no palco. Levando em consideragdo o valor da atualizacdo cénica, as palavras de Jacé Guinsburg sdo
elucidativas: “Ndo hd a menor divida de que no teatro tudo é vélido, desde que a resultante dos esforcos
criadores ofereca ao seu destinatdrio, a platéia, qualquer que seja ela, uma obra convincente, ndo qualquer
‘fidelidade’ literdria ou respeito por canones previamente estabelecidos, mas por suas virtudes cénicas, pela
poesia de imagem e palavras, em maior ou menor propor¢do de uma em relacdo a outra, e pela forca tragica,
cdmica ou tragicdmica da exposicdo dramdtica”. (GUINSBURG, Jac6. Da cena em cena: ensaios de teatro. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2001, p. 111.)

2 PEIXOTO, Fernando. Entrevista concedida aos professores Dr* Rosangela Patriota Ramos e Dr. Alcides Freire
Ramos em 31 de mar. de 2001, p. 24.

3 Cf. ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004
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ensinamentos brechtianos. Manfred Wekwerth, assistente de direcdo de Bertolt Brecht e
citado por Peixoto como exemplo provocante de encenador, resume bem o significado da

cena épica:

Ao representar a realidade, tentamos evitar no¢des como: O positivo, o
carater pérfido, o cardter complacente, o sisudo, o burlesco etc. N6s ndo
queremos mostrar o mundo como ele €, mas como ele se transforma. Isto &,
partimos da fdbula. Como € dado na fdbula, o comportamento de um ser
humano é contraditério e muda constantemente™.

Esses elementos iniciais sdo importantes para contextualizar o espetaculo de 1972.

Para analisar esses significados da cena brechtiana e os didlogos da composi¢do cénica
com a realidade politica e social do inicio da década de 1970 utilizar-se-do fotografias do
espetdculo™, depoimentos do diretor, de alguns atores e do produtor, além da bibliografia

especializada referente ao periodo. Considerando que o historiador sempre lida com vestigios

* WEKWERTH, Manfred. Didlogo sobre a encenacdo: um manual de dire¢do teatral. 2. ed. Traducdo de
Reinaldo Mestrinel. Sdo Paulo: Hucitec, 1986, p. 87-88.

%0 uso de fotografias como corpus documental significa pensd-las como constru¢des simbélicas de um
determinado periodo. Para Boris Kossoy, “toda fotografia é um testemunho segundo um filtro cultural, ao
mesmo tempo que € uma criagio a partir de um visivel fotografico. Toda fotografia representa o testemunho de
uma criacdo. Por outro lado, ela representard sempre a criagdo de um testemunho”. (KOSSOY, Boris.
Fotografia & Histéria. 2. ed. rev. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2001, p. 50.) Isso significa que o registro visual
ndo € desprovido de inten¢des sociais, ou seja, aquele que aciona o dispositivo da camera é um ‘“criador”, um
“interpretador”. Como todos os outros homens, ele faz parte de uma dada sociedade e temporalidade, por isso a
imagem por ele congelada ndo é “auto-explicativa”, ou um simples registro da “realidade”. Nesse caso, € bom
lembrar as avaliagdes do historiador Adalberto Marson, que diz que o documento “ndo € inteiramente explicativo
em si, ao lado das situagdes explicitas tem as implicitas e as ndo manifestas, tendo o historiador a necessidade de
trabalhar (ou, pelo menos, dispor de algum referencial) dentro dele (o que diz) e fora dele (o que representa)”
(MARSON, Adalberto. Reflexdes sobre o procedimento histérico. In: SILVA, Marco Antdnio da. (Org.).
Repensando a Histéria. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1984, p. 53.). Em outras palavras, Marson enfatiza a idéia
de o documento ser “sujeito” e “objeto” da pesquisa. Ele ndo apresenta a “realidade”, ele a representa, portanto
ele a interpreta. Pensadas a partir desse enfoque, as fotografias do espetdculo Tambores na Noite serdo utilizadas
levando em consideracio o assunto fotografado e a perspectiva do fotégrafo por meio de seu dngulo de tomada,
com o objetivo de “reconstruir” ou “recompor’” fragmentos da encena¢do. Ainda € preciso ressaltar que, além das
reflexdes de Boris Kossoy, os estudos de Arlindo Machado e Carlo Ginzburg sdo primordiais para a andlise das
imagens. De maneira geral, os dois primeiros autores ajudam a compreender o registro fotografico como
elaboracdo de um autor, pois “se é verdade que as cAmeras ‘dialogam’ com informacdes luminosas que derivam
do mundo visivel, também é verdade que hd nelas uma forca formadora muito mais que reprodutora”.
(MACHADO, Arlindo. A Tlusao Especular: introducéo a fotografia. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 11.) J4 as
formula¢des de Ginzburg propiciam valorizar os pequenos sinais e indicios deixados pela concepcao cénica de
1972, visto que a ‘“realidade” ndo se apresenta de maneira transparente nos documentos utilizados pelo

z

historiador. Afinal, “se a realidade é opaca, existem zonas privilegiadas — sinais, indicios — que permitem

decifrd-la”. (GINZBURG, Carlo. Sinais: raizes de um paradigma indicidrio. In: . Mitos, Emblemas,
Sinais: morfologia e histéria. Tradu¢do de Federico Carotti. 2. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003,
p.177.)

Além das obras citadas acima, consultar:
KOSSOY, Boris. Realidades e ficcoes na trama fotografica. 2. ed. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2000.
SAMAIN, Etienne. (Org.). O fotografico. Sao Paulo: Hucitec/CNPq, 1998.
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do passado e orienta sua pesquisa pela ordem inversa dos acontecimentos — do presente para o
passado — procurar-se-a construir validades acerca da encenacdo. Com certeza, as propostas
cénicas de Bertolt Brecht ndo serdo tomadas de forma normativa, visto que os agentes
envolvidos na encenagdo tiveram suas especificas formagdes intelectuais e profissionais que
nao passaram exclusivamente por Brecht. Além disso, quando Peixoto propde a encenacdo de
Tambores na Noite, ele tem plena consciéncia do significado social dessa dramaturgia e da
importancia de seu trabalho, por isso ndo se vé — e nao deve ser visto — como um intérprete da
“férmula brechtiana”, mas sim como um criador, haja vista que, como ja foi discutido, o
encenador brasileiro compreendeu o método de trabalho do dramaturgo germanico e sempre
valorizou a realidade brasileira partindo se seu proprio presente.

A construgcdo cénica do espeticulo Tambores na Noite foi elaborada em espago
diferente daquele que se conhece por palco italiano. No Studio Sao Pedro, a relacdo frontal
entre os espectadores e a cena foi modificada pela divisdo da platéia em dois espagos (Foto
06). A maneira de um “sanduiche”, a encenacio ocorria entre esses campos. A0 mesmo tempo
em que a acdo da peca se desenrolava, os espectadores eram capazes de ver, atrds da cena, um
outro grupo de pessoas que também compartilhava a posi¢ao de publico. Dessa forma, aqueles
que assistiam se integravam no espago cénico, ndo s viam, mas também eram observados, o
que levava a uma outra proposta de relacionamento entre palco e platéia onde ninguém é
capaz de se esquecer que estd em um teatro assistindo a uma encenacgao, pois, acima de tudo,
ndo presencia uma representacdo mimética da realidade. Seria melhor dizer, parafraseando
Brecht, que os espectadores do Studio Sao Pedro eram observadores da cena, ndo deixavam —
ou pelo menos ndo deveriam deixar — o cérebro do lado de fora do teatro. Diversdo e ensino
estavam alinhadas desde a estrutura do palco a composi¢do da peca.

Além da relacdo palco-platéia, as possibilidades que o palco “sanduiche” traz para a
encenagao se estendem também aos atores, que realizam suas atividades sempre utilizando as
paredes laterais da sala, o que leva a considerar o espaco c€nico em sua tridimensionalidade
em contraposicao a um painel frontal, como no espaco italiano. Conscientes da posi¢do do
publico, os intérpretes necessitam de uma maior flexibilidade interpretativa que lembra aquela
utilizada no palco em arena e também no teatro de rua, praticas bastante desenvolvidas pelos
integrantes do Nucleo 2 e que requer um trabalho de direcdo especifico. De acordo com

Peixoto: “No caso de duas platéias tem-se que trabalhar nos dois lados. Tem que dirigir de um
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lado, depois passar para o outro e o diretor tem que ficar andando™®. O que estd implicito
também nessa discussdo sobre a pratica cénica e a estrutura do palco da segunda sala do Sao
Pedro € a idéia de democratizagdo do teatro, visto que aquele espago foi reservado pelo
produtor Mauricio Segall como o locus privilegiado para a experimentacdo cénica que visava,
entre outras coisas, atrair para o teatro da Barra Funda um publico tido por “ndo-habitual”,
“excluido”, ou “marginalizado” das grandes salas paulistanas. O fato de o Nucleo 2 atuar
nesse espaco € significativo, pois ele era um grupo de atores formado no Arena com vistas a
trabalhar com o teatro popular e que ja havia desenvolvido as praticas do teatro-jornal. Além
do mais, uma nova prética teatral que visasse ampliar o debate entre cena e publico, objetivo
de Segall, requeria a avaliagdo do espago normalmente destinado a encenacdo. Ao longo do
tempo, o palco italiano foi constantemente recusado como um ambiente propicio para
inovacdes, pois muito se questionou sobre a passividade do espectador diante da cena e sobre
a representagdo naturalista da realidade. Nesse contexto, a arquitetura do Studio Sao Pedro, se
comparada ao palco italiano, denotava, de imediato, o significado das encenagdes que ali
ocorriam: distante da reproducdo fiel da realidade, o que se experimentava era a
dessacralizacdo da cena e a necessidade de encurtar os espacos entre o espectador e a
encenacdo. Em outras palavras, pode-se dizer que a teatralidade era a sua primeira, e talvez a
principal, qualidade. No espetaculo Tambores na Noite a estrutura fisica da sala foi o
elemento inicial e imprescindivel para a efetivacdo das propostas do encenador, do produtor e
dos atores.

Com relagdo a arquitetura cénica, Brecht ndo fez grandes ressalvas, pois o que
interessava a ele era retirar a empatia de cena por meio de recursos e técnicas que
favorecessem o distanciamento critico. Tais expedientes ndo s6 podem, como devem, ser
utilizados nos palcos italianos, o que significa a inversao das ‘“fungdes” desse tipo de
configuragdo cénica: o ilusionismo e a identificacdo cedem lugar para a teatralidade e o
estranhamento. De acordo com Bornheim, “mais do que mudar as prOprias estruturas
arquitetonicas, o que Brecht faz ¢ desnudar o ambiente, tirar a decorac@o supérflua, tornar o
espaco mais versatil, flexibilizd-lo ao maximo. Contudo, do ponto de vista estrito da

arquitetura, nada se modifica™’. A auséncia de uma recusa do palco italiano nos escritos de

% PEIXOTO, Fernando. Entrevista concedida aos professores Dr* Rosangela Patriota Ramos e Dr. Alcides Freire
Ramos em 31 de mar. de 2001, p. 18.

37 BORNHEIM, Gerd. Brecht: a estética do teatro. Rio de Janeiro: Graal, 1992, p. 297.
Este assunto também foi tratado por Jean-Jacques Roubine nos seguintes termos: “para Brecht ndo é necessdrio,
no fundo, rejeitar a arquitetura a italiana. Basta faz€-la trabalhar, por assim dizer, no sentido contrdrio. Ajudando
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Brecht e a idéia de versatilidade do espaco cénico significam que o teatrélogo desloca seu
olhar da arquitetura para um outro espaco bastante importante na produgdo teatral: a
composi¢do cénica. Assim, o que se torna indispensdvel nessa avaliacdo é a funcdo do
cendgrafo. Ele deixa de ser um decorador de cena para tornar-se aquele que estrutura o espaco
cénico. Trabalhando em conjunto com todas as pessoas envolvidas em uma encenacio e
compartilhando dos mesmos interesses destes, o cendgrafo é capaz de construir uma unidade
entre proposta politica e fundamentacdo estética e assim, de acordo com o0s escritos
brechtianos, ele é capaz de elidir do palco o que é desnecessdrio com o objetivo de nao
“iludir” o espectador.

A proposta do teatrélogo alemdo € inequivoca. No que se refere a importante fungdo do
cendgrafo, prevalecem o trabalho em conjunto e a formulagdo das concepgdes cénicas, ao
mesmo tempo em que se constréi a peca. A cenografia ndo é encomendada, ao contrério, €
parte integrante de um processo de trabalho e, por isso mesmo, a concepc¢ao do espetdculo
deve ser inicialmente indicada por ela. Tudo isso significa que o cendgrafo nio deve se limitar
a ilustrar o texto ou seguir as indicacdes do dramaturgo ou do diretor, ele também € um dos
criadores do espetdculo™. Fernando Peixoto tem posicdes bastante préximas das de Brecht
quanto a composicdo cenografica e ao espago destinado a encenac@o. Sobre o processo de

trabalho do cendgrafo, ele € claro:

Para mim € fundamental, fundamental mesmo, o trabalho com o cendgrafo.
Talvez porque eu tenha uma ligacdo muito grande com a linguagem visual
do espetdculo. Ndo me interessa nunca o ator que estd sentindo para ele, me
interessa o que passa a idéia pro publico. E a linguagem visual de um
espetdculo para mim é fundamental™.

Quanto ao espago cénico, Peixoto faz a seguinte consideragao:

a teatralidade a exibir-se assumidamente, em vez de recalcd-la. Mostrando os meios de produ¢do do espeticulo,
equipamentos elétricos, instrumentos musicais etc., em vez de dar-se tanto trabalho para tornd-los invisiveis”.
(ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacio teatral. Tradu¢do de Yan Michalski. 2. ed. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 1998, p. 91-92.) Também ndo se pode elidir dessa discussdo a influéncia de Erwin Piscator
sobre as propostas brechtianas. Sobre o trabalho de Piscator, consultar: PISCATOR, Erwin. Teatro politico.
Traducdo de Aldo Della Nina. Rio de Janeiro: Civilizag¢do Brasileira, 1968.

¥ Como se apresentou no primeiro capitulo, Caspar Neher foi o principal cenégrafo dos espeticulos dirigidos
por Brecht e é com base no trabalho desse profissional que o dramaturgo apresenta sua compreensdo sobre
cenografia. Para maiores detalhes consultar: BRECHT, Bertolt. Palavra do dramaturgo sobre o teatro do
cendgrafo Caspar Neher. In: Estudos sobre teatro. Traducdo de Fiama Pais Branddo. 2. ed. Rio de Janeiro:

Nova Fronteira, 2005. p. 241-244.

% PEIXOTO, Fernando. Teatro em Questdo. Sio Paulo: Hucitec, 1989, p. 124.
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O que importa mesmo, afinal, € o que vem preencher o espaco ou o que
nasce a partir do mesmo: o vigor poético, a teatralidade, o incentivo e o
criativo que tém na referéncia espago apenas um de seus pontos de partida
basicos. Escolhido ou aceito o espaco, comec¢a a invencdo: o encenador
comeca a criar imagens, a cenografia determina novos espacos dentro do
espaco em geral, e os atores, com seu jogo teatral, transformardo estes
espagos em novas e inesperadas realidades cénicas e poéticas™.

Fica evidente mais uma vez que o imperativo do trabalho de Fernando Peixoto € a
efetivacdo do didlogo entre palco e platéia, o qual ndo se configura somente por meio da
atuacdo dos atores, mas também pela concepcdo cenografica, visto que € a partir dela que se
estabelece a relacdo entre aquilo que é narrado e o espectador. E também de extrema
importincia para seu trabalho a intensa ligacdo dos profissionais que constroem um
espetaculo, o qual ndo é obra de uma sé pessoa, e transcende os limites do palco, tendo, alids,
o espectador contundente importancia no processo criativo/interpretativo, por isso a
flexibilizacdo e a eliminacdo do desnecessdrio presente na linguagem visual. Determinado o
espaco cénico, ele se transforma em ponto de partida para a criag@o e esta, por sua vez, nao se
restringe a um direcionamento por parte de diretores ou produtores, mas ¢ um caminho a ser
percorrido em busca do “vigor poético”. No caso da encenacdo de Tambores na Noite, o
espaco definido, como foi visto, foi o Studio Sdo Pedro, onde “comeca a inven¢do”, inicia-se
o processo de trabalho que leva em consideragcdo as experiéncias do diretor e dos atores. De
acordo com Peixoto, o Nicleo 2 “vem com uma experiéncia de processo de trabalho que é

bom utilizar e tirar proveito para o processo criativo™'

. Esse ¢ um dos importantes pontos
iniciais.

Dividida em momentos, a encenacdo de Tambores na Noite segue, em parte, a
organizacdo do texto dramatico que € composto por cinco atos. Na verdade, o terceiro,
ambientado nas ruas de Berlim, é acompanhado de uma nota do préprio dramaturgo: “se o
terceiro ato nao tiver um efeito dinamico e musical, acelerando o ritmo da peca, pode ser

9942

omitido Pelas fotografias de cena percebe-se a construgdo de quatro momentos

ambientados em espacos diferentes: na casa da familia Balicke, no Bar Picadilly, num

40 PEIXOTO, Fernando. Teatro em Aberto. Sdo Paulo: Hucitec, 2002, p. 255.

*I PEIXOTO, Fernando. Entrevista concedida aos professores Dr* Rosangela Patriota Ramos e Dr. Alcides Freire
Ramos em 31 de mar. de 2001, p. 21.

> BRECHT, Bertolt. Tambores na Noite. In: . Teatro Completo em 12 volumes. Tradugdo de Fernando
Peixoto, Willi Bolle e Geir Campos. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, v. 01, p. 77. A partir desta nota,
todas as referéncias de pdginas da peca Tambores na Noite serdo apresentadas no corpo do texto, depois da
citacdo da mesma.
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pequeno botequim e, por fim, junto a um pontilhdo de madeira. Isso significa que as cenas do
terceiro ato, seguindo as sugestdes do autor, foram omitidas ou diluidas no interior do
espetaculo. Além disso, na “nota para o palco” que precede o texto dramatico, Brecht chama a
atencdo para os cendrios construidos por Caspar Neher para a encenacdo da peca em

Munique:

Atrds dos biombos de papeldo vermelho de cerca de dois metros de altura
representando paredes de um quarto, a cidade grande estava pintada a
maneira infantil. Sempre alguns segundos antes do aparecimento de Kragler
a lua brilhava vermelha. [...] E recomenddvel pendurar na platéia alguns
cartazes com frases como ‘“Nao fagam essas caras tdo romanticas”. (p. 77)

Ao adentrar o teatro, o espectador de 1972 encontrava um palco organizado de maneira
simples onde se via uma mesa com quatro cadeiras, um gramofone, uma almofada e, ainda,
dependurada acima do moével, uma meia lua (Fotos 05, 06 e 09). Desprovido de qualquer
elemento grandiloqiiente, o espaco cénico representava a casa de uma familia de classe média.
Nas paredes laterais os elementos cenograficos revelavam pouco sobre os moradores daquele
espaco. Na lateral direita®’ (Fotos 05 e 07), um retrato chamava a atencdo por apresentar a
figura de um homem bem vestido e altivo. Logo abaixo, uma pequena bancada que, em
conjunto com o retrato, lembrava um altar. Na parede esquerda viam-se cortinas € o que
aparentava ser um outro retrato (Fotos 08 e 09). De maneira geral, pode-se dizer que esta é a
imagem primeira que Marcos Weinstock, cendgrafo responsavel pelo espetaculo, apresentou
ao espectador de 1972.

Se se comparar a composicao cénica apresentada pelas fotografias e as rubricas do texto
dramético, percebe-se que o espetidculo ndo utiliza o painel de fundo que representa uma
cidade pintada a maneira infantil, o que demonstra de imediato que ele nio é uma
transposicdo cénica do texto dramdtico. Além do mais, o palco “sanduiche” ndo permite a
constru¢do desse tipo de cendrio. Diante disso, ndo se pode esquecer as palavras de Fernando

Peixoto quando chama a atencdo para o fato de o espago cénico ser o ponto de partida basico

para a edificacio do espetdculo, sendo a partir dele concebidas as caracteristicas da

A disposicio do Studio Sdo Pedro permitia, em relagio ao palco, dois angulos opostos de tomada da
fotografia, visto que o fotégrafo podia realizar seu trabalho em cada um dos campos destinados ao ptiblico. As
imagens 05, 06 e 09 foram captadas do espaco destinado a platéia e de perspectivas diferentes. No entanto, entre
elas, a imagem que compde a fotografia 06 foi capturada ao contrério das outras duas. Nesse caso, o olho/sujeito
do fotégrafo se localizava no espago oposto das demais imagens. Entdo, quando houver referéncia, no corpo do
texto, as laterais esquerda e direita, leva-se em consideracdo o dngulo de tomada das fotografias 05 e 09. Ja as
demais imagens do primeiro momento (fotos 07, 08, 10 e 11), pela posicao frontal dos objetos retratados, deduz-
se que foram captadas de cima do palco, o que ndo deixa de demonstrar o interesse do grupo em apresentar aos
olhares pésteros uma dada organizacdo do espago cénico.
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encenacgdo. Por meio das fotografias pode-se perceber ainda que, além da auséncia do teldo de
fundo, e talvez em conseqiiéncia de sua ndo utilizacdo, o cenégrafo ndo construiu nenhuma
referéncia visual de uma cidade grande. O espaco mais utilizado por Weinstock foram as
paredes laterais do palco, modificadas ao longo do desenvolvimento da encenacdo. Ao que
tudo indica, essas paredes eram grandes placas organizadas conforme os momentos da peca, o
que possibilitava a mudancga de espago cé€nico. Sua composicao principal era de “tijolos a
vista” (Fotos 28 a 40), ao passo que as outras, organizadas cenograficamente, representavam
os diferentes momentos do espetdculo. Enquanto a acdo se desenvolvia em ambientes
interiores, a parede de tijolos se localizava acima das demais. J4 em momentos exteriores, no
caso, o ultimo momento do espetidculo, que ocorre junto a um pontilhdo de madeira, esta
parede era sobreposta as outras e os tijolos visiveis lembravam imagens de ruas. Patrice Pavis
chama a atencdo para a idéia de que a cenografia € uma escritura criativa que se insere na
cena, o que sugere o estabelecimento de “um jogo de correspondéncias e proporgdes entre 0
espaco do texto e aquele do palco”44. O trabalho de Marcos Weinstock no espetaculo
Tambores na Noite foi realizado tendo por principio esses dois espacos. Ao contrario de
descartar completamente as indicacdes do dramaturgo, o cendgrafo as atualizou conforme o
espaco do Studio Sao Pedro e os objetivos da encenagdo e, dessa forma, conciliou os diversos
materiais cénicos, buscando uma enunciagdo produtiva para o texto dramatico. De acordo
com Gianni Ratto, “pensar na cenografia como um elemento independente do espetiaculo
significa considerar o préprio espeticulo como uma colcha de retalhos de valores
diferenciados™®. E partindo do espetdculo como um projeto coletivo e amplo que serdo
analisadas suas cenas.

O primeiro ato da peca ocorre quase todo na sala de jantar da casa da familia Balicke,
no entanto o momento inicial da a¢do, de acordo com o texto dramadtico, se d4 em um quarto
em penumbra com o didlogo entre os pais de Anna sobre seu casamento. No espetdculo
brasileiro ndo se percebe a utilizacao desses dois ambientes — o quarto e a sala de jantar —, o
que sugere a simplificacdo do espago cénico de acordo com as possibilidades fisicas do palco.
Inserido nesse contexto, o retrato que se v€ na parede lateral direita tem bastante importancia,
pois, segundo as rubricas, representa Kragler antes de sua partida para a guerra, quando ainda

era um noivo promissor para os Balickes. E em torno dele que se inicia a agdo. Todas as vezes

* PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Traducio de Jacé Guinsburg e Maria Liicia Pereira. 2. ed. Sio Paulo:
Perspectiva, 2003, p. 45.

* RATTO, Gianni. Antitratado de cenografia: variacdes sobre o mesmo tema. Sdo Paulo: Editora SENAC Sio
Paulo, 1999, p. 51.
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que os personagens se referem ao soldado que partiu hd quatro anos, os atores o indicam
naquele retrato. Portanto, por representar a auséncia e a presenca de Kragler naquela
atmosfera familiar, esse elemento cénico € preponderante para o primeiro momento da
encenagdo. Além disso, ele demonstra que, mesmo ausente fisicamente, o soldado é uma
presenca marcante. Alids, a trama se desenvolve a partir dessa polarizacdo entre a auséncia e
essa forte presenga.

Ja a mesa e o gramofone sdo dois elementos indicados pelo texto dramético que
apresentam as comemoracdes do noivado: ouvindo musicas, a familia se alimenta e bebe em
torno do mével. Importantes referéncias sobre a situagdo social da capital alema naquele
periodo sdo feitas nesse primeiro momento em que todos comem € conversam ao mesmo
tempo. Na foto 11 vé-se toda a familia em torno da mesa enquanto Balicke mostra noticias de
jornais referentes a movimentacdo nas ruas da cidade. Além das noticias sobre a revolta

spartakista e o temor da familia diante da movimentagdo no bairro dos jornais, destacam-se as

incertezas sociais daquele periodo e os interesses da classe média:

BALICKE - As pessoas de vida incerta, cavalheiros duvidosos, multiplicam-

z

se. O Governo é muito condescendente com os abutres da revolucdo.
Desdobra uma folha de jornal. As massas instigadas ndo tém nenhum ideal.
Mas o pior, aqui eu posso falar, sio os soldados que voltam da guerra:
embrutecidos, indisciplinados, aventureiros desabituados de trabalhar e que
ndo respeitam mais nada. Na verdade, é uma época dificil: um homem, hoje
em dia, vale ouro! Anna, segure bem o seu! D& um jeito de ficarem sempre
juntos, e andarem sempre os dois, perto um do outro! A satide de vocés!

BALICKE - dd corda num gramofone. [...] O gramofone toca “Eu rezo ao
poder do amor”. (p. 84-85)

No Brasil de 1972 essa fala de Balicke possuia forte significagdo, pois nela estdo
expressos muitos dos epitetos utilizados na época, inclusive pelos governantes, para
desqualificar qualquer tipo de movimentagdo coletiva que se colocasse contra a arbitrariedade
dos militares. Nesse contexto, salta aos olhos a afirmativa do personagem de que “as massas
instigadas nao tem nenhum ideal”, facilmente relacionada a fatos do fim da década de 1960,
quando parte dos militantes de esquerda optou pela luta armada, fortemente reprimida pelas
forcas que ocupavam o Paldcio do Planalto. Inimeras vezes os militantes desse tipo de acdo
foram tratados pelos governantes como revoluciondrios terroristas que, ‘“‘embrutecidos,
indisciplinados, aventureiros desabituados de trabalhar”, atentavam contra a ordem
institucionalizada e os costumes da familia brasileira. As palavras de Balicke se aproximam

do discurso governamental e, certamente, da percep¢do que muitos brasileiros tinham sobre
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aquele momento. Assim, a estratégica comunicativa utilizada para essa associacdo entre a
realidade da cena e a realidade do espectador € o discurso alegorico.

Por alegoria entende-se a exposi¢dao de uma mensagem que comporta outro conteido
além daquele que apresenta, ou seja, “‘é¢ um tropo de pensamento, uma ampliacdo da metafora,
consistindo na substituicdo, mediante uma relacdo de semelhanca, do pensamento em causa,
do qual aparentemente se trata, por outro, num nivel mais profundo de conteddo™®. Balicke
trata da Alemanha, mas suas palavras podem ser associadas ao Brasil da Ditadura Militar.
Entdo, diante da censura prévia e da repressdo, o espetdculo discorre sobre a situacdo alema
apos a Primeira Guerra Mundial referindo-se a situagdo politica e social brasileira do inicio da
década de 1970".

A critica do espetdculo ao discurso do personagem Balicke € efetivada principalmente
por meio dos elementos cénicos, o que pode ser observado em uma importante caracteristica
da construcdo cenografica do espeticulo Tambores na Noite, que € a utilizacdo em cena de
cartazes que comentam a acdo. No primeiro momento, enquanto os familiares de Anna
comemoravam o noivado, o cendgrafo, seguindo sugestdes brechtianas, inseriu no palco uma

faixa que diz: “O noivado ou nos dias de hoje um marido vale ouro” (Fotos 10 e 11)*. Esse

“ KOTHE, Flavio R. A Alegoria. Sio Paulo: Atica, 1968, p. 19.

Ainda sobre “alegoria” é preciso destacar as discussdes de Jodo Adolfo Hansen, que demonstra a complexidade
desse tema e a amplitude de seus usos. De acordo com ele, “estdtica ou dindmica, descritiva ou narrativa, a
alegoria é procedimento intencional do autor do discurso; sua interpretacdo, ato do receptor, também estd
prevista por regras que estabelecem sua maior ou menor clareza, de acordo com a circunstancia do discurso”.
(HANSEN, Jodo Adolfo. Alegoria: construcio e interpretagdo da metafora. Sdo Paulo: Atual, 1986, p. 02.) Os
efeitos da alegoria sdo alcancados, portanto, por meio de um discurso intencional do autor e sua recepgdo,
decodificagdo, por parte do leitor. Esse processo, obviamente, ndo pode ser efetivado sem se valorizar a condi¢io
em que se dd a relagdo obra-ptublico, visto que o receptor atualiza aquilo que 1€ ou a que assiste tendo como
pressuposto o seu presente.

7O historiador Alcides Freire Ramos, ao tratar dos significados da alegoria no filme Os Inconfidentes de
Joaquim Pedro de Andrade, chama a atencdo para o sentido de “figura” e “consumacdo” em Erich Auerbach,
ressaltando que, no caso de uma obra que trata de uma realidade politica e social se referindo a outra, a
significacdo depende da maneira como o receptor se apropria da matéria narrada, “e isso escapa, em parte, as
inten¢des do autor [...] € ndo pode ser entendida como consumagdo no sentido que Auerbach deu a este termo
(porque é multipla, variada e ndo implica necessariamente na idéia de elevacdo e intensificagdo). Seria
consumagdo [...] se o significado da alegoria ndo dependesse também do espectador, ou melhor, estivesse
contido totalmente nas intengdes do autor e materializado na obra e implicasse na elevacdo e na intensificacd@o”.
(RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos fracos. Cinema e Histéria do Brasil. Bauru/SP: Edusc, 2002, p.
136.) E importante fazer essa referéncia no caso de Tambores na Noite justamente porque em sua encenagio em
1972 os efeitos alegdricos dependem do espectador e ndo estdo diretamente expressos nas paginas do texto
dramadtico, portanto a consumagdo ndo € garantida pela obra, mas pode se realizar fora dela, nesse caso,
dependem do espectador e da maneira como o diretor se apropriou da obra. Ainda sobre esse assunto, consultar:
AUERBACH, Erich. Mimesis. A representacdo da realidade na literatura ocidental. Tradugdo de George
Sperber. 4. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1998.

48 114 - . ' L
Ha uma visivel diferenca entre as fotografias 10 e 11 e as outras que retratam o primeiro momento. As
primeiras apresentam a sala de espetdculo sem a presenca de espectadores, de onde é possivel perceber certa
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comentdrio, exterior a cena e implantado no ambiente da encenacdo, tinha o intuito de desviar
qualquer tipo de empatia que pudesse ocorrer entre espectadores e personagens, além de
inserir um pano de fundo social na discussdo que se apresentava. Ao analisar 0s recursos

cé€nicos sugeridos por Brecht, Anatol Rosenfeld faz a seguinte avaliagao:

[Brecht] exige que se impregne a acdo de oracdes escritas que, como tais,
ndo pertencem diretamente a acdo, que se distanciam dela e a comentam e
que, ademais, representam um elemento estdtico, como que a margem do
fluxo da acdo. Sdo pequenas ilhas que criam redemoinhos de reflexdo. O
espectador, gragas a elas, ndo é engolfado na corrente do desenvolvimento
da ag@o. O processo € suspenso na visao estdtica da situagdo. O ptiblico toma

a atitude de quem “observa fumando™*.

Esse tipo de cenografia procura se estender além dos limites do préprio palco por meio
da narragdo da cena. Por sua vez, essas “pequenas ilhas”, que devem propiciar o debate e
desestabilizar a ilusdo, sdo formas de, juntamente com os demais elementos cénicos, chamar a
atencdo do espectador para a teatralidade. H4, portanto, uma convergéncia de interesses que
leva em consideracdo o espaco cénico e a posi¢do do espectador frente aquilo a que assiste.

Quando Brecht propde a literalizagao da cena, ele o faz a partir da seguinte consideragao:

A escola tradicional opde-se ao emprego dos titulos projetados com o
argumento de que o autor deve expressar tudo que deseja na a¢do dramdtica.
Esta concepcao corresponde a uma atitude caracteristica do espectador cuja
reflexdo manifesta-se a partir do objeto e ndo sobre o objeto. Esta maneira de
tudo subordinar a uma idéia, esta tendéncia de lancar o espectador dentro de
um dinamismo linear que o impede de examinar uma coisa sob todos os seus
aspectos devem ser recusadas pela nova dramaturgia. E necessario introduzir
na literatura dramdtica o uso de notas explicativas e dos textos comparados.
O espectador deve se exercitar para uma visdo complexa. Com isto

organizagdo dos elementos cé€nicos. J4 nas imagens 10 e 11 existem altera¢cdes cenograficas: além da presenca da
faixa, que ndo aparece nas outras fotografias, o retrato de Kragler que, em relacdo & mesa, estava na extremidade
oposta do palco, agora aparece proximo a ela. Além do mais, se se comparar as paredes das primeiras imagens
com a representada nas fotografias 10 e 11, serd possivel perceber uma outra composicdo cenografica. H4 ainda
uma diferenca no chio do palco: nas duas tltimas imagens ele estd coberto por jornais, enquanto nas primeiras
ndo ha nada sobre ele. Intui-se, portanto, que as fotografias 10 e 11 foram realizadas em um momento posterior
ao das outras, o que indica que durante a encenacdo existiram alteracdes cenograficas. Cabe, portanto, reafirmar
que a camera fotografica nunca é um observador imparcial, mas ela seleciona um espago e interfere no motivo
fotografado. De acordo com Arlindo Machado, “a cdmera ndo é nunca passiva diante de seu objeto; ela impde
um arranjo, ela produz uma configuracio das coisas pela forca de sua simples presenca e isso até mesmo quando
ela estd invisivel”. (MACHADO, Arlindo. A ilusdo especular: introdugdo a fotografia. Sdo Paulo: Brasiliense,
1984, p. 54.)

9 ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2004, p. 158.
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defendemos que € mais importante a reflexdo sobre o curso da acio que a
~ ~ 5 .
reflexdo dentro do curso da acdo™’. (Grifos nossos)

O que interessa, portanto, ao dramaturgo € a posicao que o espectador assume diante do
que vé em cena, pois a “reflexdo sobre o curso da acdo” se efetiva a partir de sua prépria
realidade social. Falando especificamente do espetdculo de 1972, pode-se intuir que, diante
das faixas expostas no palco, o espectador brasileiro tinha a possibilidade de enxergar os
personagens como produtos e produtores de uma dada realidade passivel de ser alterada. No
caso da presenca em cena de Balicke, a faixa possibilita localizd-lo dentro de um contexto
especifico que, por meio do discurso alegdrico, se relaciona com o presente do espectador. A
frase da faixa repete e reafirma os interesses financeiros de muitos segmentos médios que, no
Brasil da segunda metade do século XX, apoiaram o Golpe Militar enquanto, nos idos da
década de 1970, colheram as conseqii€éncias do arbitrio dos governantes €, a0 mesmo tempo,
os louros do “milagre econdmico”, que abria o pais para o capital internacional e embalava o
sonho por um “Brasil Grande” que servia de 4libi para o refor¢co da repressao politica o

A complexidade desse e de outros momentos histéricos certamente ndo pode ser
apreendida em seu todo e apresentada em cena — inclusive esse ndo é o objetivo do teatro —
mas, se se considerar o processo de trabalho que levou a configuracdo do espetdculo
Tambores na Noite e a historicidade dessa construcao, perceber-se-4 que a constitui¢ao cénica
da primeira parte do espetaculo, conjugada com as palavras dos personagens, em especial, as
de Balicke, polemiza o modo de ser de parte da sociedade daquele periodo: na sala de jantar
de uma casa, que certamente pode ser comparada a muitas outras brasileiras, o discurso da
ordem e do trabalho sai da boca de um personagem que faz da filha uma forma de ganhar
dinheiro. Nao interessava a Brecht e ao grupo que edificou o espetdculo discorrer sobre a
“moral e os bons costumes”. O que eles propunham era justamente o contrario: apresentar e,

em conseqiiéncia, refletir sobre a inconsisténcia de discursos que reafirmassem a ordem social

% BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecio e introducdo de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1967, p. 68.

> De acordo com Nadine Habert: “Na era do ‘Brasil Grande’ e do ‘milagre econdmico’, os ‘grandes projetos’
eram anunciados com muito estardalhago por todo o territério nacional, procurando promover uma imagem
empreendedora do governo, criar um clima de progresso e satisfacdo social. Uma grande campanha ideolégica
aliava o ‘combate a subversdo’ a uma imagem de progresso e patriotismo promovida com muito verde-amarelo e
slogans como estes: ‘O Brasil € feito por nds’ / ‘Ninguém segura mais este Pais’ / ‘Brasil — ontem, hoje e
sempre’ / ‘Brasil, ame-o ou deixe-0’, divulgados em toda parte através de outdoors, adesivos, musicas, cartazes.
A campanha, orientada pela AERP (Assessoria Especial de Relagdes Publicas), 6rgdo diretamente subordinado
ao Gabinete Militar, foi macicamente difundida pelos meios de comunicacdo, especialmente pela TV”.
(HABERT, Nadine. A década de 70: Apogeu e crise da ditadura militar brasileira. 3. ed. Sdo Paulo: Atica, 2003,
p- 23.)
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por meio dos costumes e da moral familiar. Nesse contexto, a atitude do pai de Anna ¢é
emblemdtica. De fato, Balicke tem razdao quando diz que as pessoas de vida incerta se
multiplicavam. No entanto, essa multiplicidade precisa ser estendida a toda a sociedade,
inclusive a sua propria familia. Enfim, o que a composicao cénica do primeiro momento do
espetaculo realiza é o desmonte dos discursos, governamentais ou ndo, que enfatizavam a
normalidade, a seguranca e a ordem daquela sociedade que vivia sob o chicote da repressao
politica e o afago do “milagre econdmico’™”.

No segundo momento, que ocorre inteiramente no Bar Picadilly, onde prosseguem as
comemoracdes do noivado, o palco sofria ligeiras transformacdes. Passa a ser basicamente
composto por cadeiras e duas mesas pequenas, cheias de copos, garrafas de bebidas e grandes
casticais com velas que demonstravam a opuléncia do bar. Além disso, a fotografia de Kragler
foi retirada de cena e o pequeno altar transformou-se em um balcdo (Foto 14). Acima, estava
a lua e a faixa que trazia a seguinte inscri¢io: “A gravidez ou a culpa é desta lua vermelha”
(Fotos 14 e 15)™. Surge, por meio das fotografias, portanto, o primeiro vestigio de que o
cendgrafo seguiu as indicagdes do texto dramadtico ao utilizar em cena a lua vermelha. Esse
simbolo ocupa importante papel ndo s6 no texto, como foi mencionado no primeiro capitulo,
mas também no espetdculo de 1972, visto que € por meio dele que se coloca em evidéncia a
instabilidade entre o espaco social e o individual, temética determinante para todo o enredo da
peca e intensificada no segundo ato pelo encontro entre Anna e Kragler. A lua, como
representacdo da revolta dos trabalhadores, brilha conforme a a¢do dos personagens, o que
reforca a imbricacfo entre coletividade e individualidade. E ela que rompe o espaco familiar e
lembra ao espectador que fora daquele ambiente ocorre uma movimentacdo de forte
significado social que, em ultima instancia, estd determinando e sendo determinada pelas
acoes que ali se desenvolvem. Além disso, esse significativo recurso cénico, ao trazer para a
boca de cena a revolta de trabalhadores, completa a temdtica do texto dramdtico e do
espetéaculo, visto que, apesar da importancia dessa revolta para o enredo, ela sé se faz presente
em cena por meio de elementos cenogréficos, dos quais pode se destacar a lua. Ao comentar

a composi¢ao cénica do espetaculo, Peixoto lembra a importante utilidade desse recurso:

2 ¢t ALMEIDA, Maria Ferminia Tavares de; WEIS, Luiz. Carro-zero e pau-de-arara: o cotidiano da oposicdo
de classe média ao regime militar. In: SCHWARCZ, Lilia Moritz. (Org.). Histéria da Vida Privada no Brasil:
Contrastes da intimidade contemporinea. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, v. 4. p. 319-409.

>3 Sobre as fotografias que representam o segundo momento do espeticulo — 14, 15, 16 e 17 —, é preciso
considerar que o dngulo de tomada do fotégrafo estd localizado no préprio palco. Por isso, certamente, ndo sao
fotos do préprio espetdculo, mas, pela disposicao dos atores, podem ser imagens captadas durante os ensaios, o
que ndo descarta o objetivo do fotografo em demonstrar uma certa “realidade” de cena.
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Esse fundo [as paredes laterais] ficou muito bonito usando também esse
negécio da lua, essa lua pendurada 14, que sempre que o Kragler entra [em
cena], Renato Dobal [sic!], a lua ilumina. No texto tem uma indicacdo, que é
uma lua que no fim € um papel, é de papel, ela ¢ uma lua vermelha mesmo,
que é um pouco este simbolo da revolugio que estd acontecendo. E muito
bonito isso. E foi muito bem resolvido cenicamente™.

A legenda cénica, ao aproximar o recurso da lua vermelha da gravidez de Anna, chama
a atengdo para a idéia de culpa com relagdo a situacdo que se apresenta em cena. Em outras
palavras, o palco lanca ao espectador o questionamento sobre a responsabilidade a respeito de
tudo aquilo a que ele assiste. Quem € o culpado pelo infortinio do soldado que ndo obtém
€xito em seu intento de chegar em casa e encontrar uma cama limpa e branca para multiplicar
sua linhagem? Quem € o responsdvel pela inversao pessoal de Kragler? Nesse caso, deve-se
buscar culpados ou procurar compreender a existéncia — ou a auséncia — de limites entre
individualidade (gravidez) e coletividade (lua vermelha — revolta de trabalhadores)? Acredita-
se, portanto, que o objetivo do espeticulo € acentuar a imprecisdo dos limites entre o
individual e o coletivo, haja vista que todos os personagens da trama que se envolvem com a
movimenta¢do social sdo impulsionados a agdo coletiva depois de frustrados seus objetivos
privados. Por essa via, como compreender a imprecisdo dos limites entre o individual e o
coletivo na sociedade brasileira do inicio da década de 1970? Como discutir e apresentar os
impulsos e as vontades pessoais diante das necessidades coletivas que emergiam da
parcialidade militar? Certamente cada personagem da peca carrega as contradi¢cdes da
sociedade que por eles € retratada e, no caso da releitura apresentada no Studio Sao Pedro,
isso € percebido também pela construcdo cénica, que langca ao espectador contundentes
questionamentos sobre sua propria situacao.

A indefini¢do dos contornos entre a individualidade e a coletividade era abrangente nao
sO para aqueles que se opuseram a ditadura militar e que fizeram de seu cotidiano uma forma
constante de luta e de autodefesaSS, mas se estendeu inclusive as familias de classe média que,
por mais que tratasse as lutas sociais com distancia e indiferenca, eram marcadas pelo que
ocorria com a militdncia e sua luta contra a ditadura. Em Tambores na Noite tudo parecia

estar resolvido para a familia Balicke e a gravidez era a chave para ratificar os seus interesses

> PEIXOTO, Fernando. Entrevista concedida aos professores Dr* Rosangela Patriota Ramos e Dr. Alcides Freire
Ramos em 31 de mar. de 2001, p. 07-08.

%3 Sobre este tema, consultar: ALMEIDA, Maria Herminia Tavares de; WEIS, Luiz. Carro-zero e pau-de-arara: o
cotidiano da oposicio de classe média ao regime militar. In: SCHWARCZ, Lilia Moritz. (Org.). Historia da
Vida Privada no Brasil: Contrastes da intimidade contemporanea. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, v.
4, p. 319-409.
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financeiros. No entanto, foram elementos exteriores ao ambiente familiar — o fim da guerra e a
revolta de trabalhadores — que inverteram toda aquela situacdo. Nesse contexto, a lua
vermelha possui significativa importancia, passa a fazer parte do ambiente de comemoragdes
do noivado e representa a instabilidade do casamento e, em conseqiiéncia, a incerteza
financeira. Dona Amalie, logo depois de se encontrar com Kragler, sente medo e o expressa:
“A lua estd tao vermelha: fico perturbada porque esté tdo vermelha. E ha gritaria, de novo, no
bairro dos jornais” (p. 92). Ao mesmo tempo, Babusch avisa a Murk sobre o retorno do
soldado: “Ele estd af: com a lua, ele veio! A lua trouxe o lobo... da Africa!” (p. 93). Diante
disso cabe recuperar a frase estampada no palco: “A gravidez ou a culpa é desta lua
vermelha”. Aqui o processo revoluciondrio assume expressivo peso ao romper com as
certezas familiares. O exterior, o social, o coletivo vém para o centro da cena por meio de um
recurso cénico que enfatiza as imbricagdes e as sutilezas da relacdo entre individual e
coletivo, a0 mesmo tempo em que a frase provoca no espectador a reflexdao sobre aquilo a que
assiste, chamando a atenc¢do paras as incertezas do processo historico.

No final do segundo ato, quando Anna rejeita Kragler, a referéncia a lua € emblemaética:

BALICKE - Que macaquice! Grita atrds de Kragler, para quebrar o
siléncio: Nao era carne, o que vocé queria? Mas isto aqui ndo € acougue,
ndo! Pode embrulhar sua lua vermelha e ir cantar 14 para os seus
chimpanzés! Além do mais, vocé é s6 uma figura de romance: cadé a sua
certidao de nascimento? (p. 107)

Pelas palavras do personagem, o simbolo cénico, depois da confirmagao dos interesses
da familia, perde sua importancia e é associado ao soldado. Assim, a gravidez recupera seu
sentido inicial e, aparentemente, a tranqiiilidade retorna ao Bar Picadilly, reafirmando a
indefini¢do de limites entre individuo e sociedade>®. No entanto, a lua vermelha continua em

cena! (Foto 16)

% Almeida e Weis recuperam o tema dos limites entre as dimensdes publica e privada no Brasil da ditadura
militar nos seguintes termos: “Nos regimes de forga, os limites entre as dimensdes publica e privada sdo mais
imprecisos e movedigos do que nas democracias. Pois, embora o autoritarismo procure restringir a participacio
politica autdbnoma e promova a desmobilizag@o, a resisténcia ao regime inevitavelmente arrasta a politica para
dentro da érbita privada. Primeiro, porque parte ponderdvel da atividade politica é trama clandestina que deve
ser ocultada dos 6rgdos repressivos. Segundo, porque, reprimida, a atividade politica produz conseqiiéncias
diretas sobre o dia-a-dia. [...] Nesse ambiente, fazer oposi¢do podia significar uma infinidade de coisas. De fato,
as formas de participagdo e o grau de envolvimento na atividade de resisténcia variavam desde acgdes
espontdneas e ocasionais de solidariedade a um perseguido pela repressdo até o engajamento em tempo integral
na militdncia clandestina dos grupos armados”. (ALMEIDA, Maria Herminia Tavares de; WEIS, Luiz. Carro-
zero e pau-de-arara: o cotidiano da oposi¢@o de classe média ao regime militar. In: SCHWARCZ, Lilia Moritz.
(Org.). Historia da Vida Privada no Brasil: Contrastes da intimidade contemporinea. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1998, v. 4, p. 327-328.)
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A partir do primeiro momento, o chdo do palco era coberto por jornais quando
representava ambientes internos. Este, além de ser um recurso simples que marcava a
diferenca entre os ambientes, servia como uma referéncia a invasao das sedes dos jornais de
Berlim pelos spartakistas €, no caso brasileiro, também como uma meng¢ao a censura prévia e
a situacdo dos jornalistas brasileiros, além de chamar a atencdo do espectador para a
importancia que tinham os 6rgdos de imprensa para os governantes militares que buscavam o
consenso por meio da propaganda, principalmente criando um inimigo comum, no caso, o
comunismo’’.

No terceiro momento, o palco era composto basicamente por caixotes, cadeiras, tonel
utilizado como mesa, um pequeno balcdo, estrutura de madeira colada a parede que servia de
cabide e para guardar as poucas bebidas do botequim, relégio de parede e, ao fundo, uma
janela que chamava a atengdo por sua artificialidade. Continuava no palco a lua vermelha e
nesse momento a faixa trazia a seguinte frase: “Nasce uma aurora ou hoje é o dia em que a
gente ia precisar de vocé, Paul” (Fotos 18, 19 e 20)®. Paul é o sobrinho do taberneiro Glubb
que perdeu a vida nas insurreicdes de novembro™ . Para o publico brasileiro apresentava-se
como um militante semelhante a varios outros que, naquele momento de luta, ndo estava

presente. A aurora de um novo dia, com melhores oportunidades, de fato nasceria sem a

7 Sobre este tema, consultar:

AQUINO, Maria Aparecida. Censura, Imprensa, Estado Autoritario (1968-1978): o exercicio cotidiano da
dominacdo e da resisténcia: O Estado de Sdo Paulo e Movimento. Bauru/SP: Edusc, 1999.

KUCINSKI, Bernardo. Jornalistas e Revolucionarios: nos tempos da imprensa alternativa. 2. ed. rev. e ampl.
Sao Paulo: Edusp, 2003.

KUSHNIR, Beatriz. Caes de Guarda: jornalistas e censores, do AI-5 a Constituicdo de 1988. Sao Paulo:
Boitempo, 2004.

% Dez fotos retratam o terceiro momento do espetaculo (Fotos 18 a 27). Desse total, seis sdo coloridas e
apresentam uma disposicdo cénica diferente que pode ser observada se se comparar as imagens 18, 19 e 20 com
as de niimero 21, 22 e 23. Nessas tltimas, os elementos cénicos (relégio de parede, janela e estante) estdo
colocados diretamente sobre a parede de tijolos a vista. Além disso, aparece em cena o tambor, ausente nas
primeiras fotos, e o chdo ndo estd coberto por jornais. Isso demonstra ndo sé a modificacio dos elementos
cénicos, mas reforca a idéia segundo a qual o fotégrafo seleciona uma imagem a partir de seus interesses, visto
que as fotografias 21 a 27 ndo foram capturadas de cima do palco, sendo, portanto, certamente, imagens do
proprio espeticulo. De acordo com Arlindo Machado, “toda fotografia, seja qual for o referente que a motiva, é
sempre um retdngulo que recorta o visivel. [...] O quadro da cAmera é uma espécie de tesoura que recorta aquilo
que deve ser valorizado, que separa o que é importante para os interesses da enunciagdo do que é acessorio, que
estabelece logo de inicio uma primeira organizacio das coisas visiveis. [...] Toda visdo pictdérica, mesmo a mais
‘realista’ ou a mais ingénua, é sempre um processo classificatdério, que joga nas trevas da invisibilidade extra-
quadro tudo aquilo que ndo convém aos interesses da enunciacdo e que, inversamente, traz a luz da cena o
detalhe que se quer privilegiar”’. (MACHADO, Arlindo. A ilusio especular: introdugdo a fotografia. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1984, p. 76.) Sob esse aspecto, pode-se dizer que os interesses do fotégrafo se modificaram ao longo
da encenacdo.

> Em novembro de 1918 ocorria na Alemanha a revolta dos marinheiros da base naval de Kiel, primeira e
importante manifestacdo de trabalhadores, que culminaria com a tomada do bairro dos jornais em Berlim pelos
spartakistas, em janeiro de 1919.
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presenca do convicto militante? Sabe-se que Paul € a antitese de Kragler e foi elaborado pelo
dramaturgo justamente para este fim, ou seja, este personagem ndo se deixou levar por
sentimentos pessoais € morreu em nome de uma causa. Seguindo as orientagdes cé€nicas do
texto dramético e chamando a aten¢ao do espectador para a idéia de que “hoje € o dia em que
a gente ia precisar de vocé”, estaria o espetdculo corroborando o fortalecimento da imagem de
um tipo ideal de militante? Essa questdo pode ser respondida tendo como principio algumas
passagens da peca.

Desencantado pelas questdes sociais desde a morte de seu sobrinho, Glubb rechaca
qualquer idéia de luta politica e opta pela apostasia. Prefere fechar a janela de seu botequim
para ndo ouvir os ruidos dos trabalhadores que se encaminham para o bairro dos jornais,
portando-se, dessa forma, com indiferengca com relagdo aos problemas sociais. Nesse sentido,

avalia da seguinte forma a derrota de Kragler:

GLUBB - Ora, ora: ele foi vitima de uma injusticazinha. Vamos por uma
pedra em cima disso!

BULLTROTTER - U¢, vocé ndo é vermelho? Glubb, ndo se falava por ai
num certo sobrinho...?

GLUBB - Falavam, sim, mas nao neste lugar. (p. 117)

Forma-se o inicio de uma pequena discussdo entre Glubb e Bulltrotter (Fotos 25 e 26).
Presenciando aquela situacdo e as atitudes das pessoas que bebem ao mesmo tempo em que
viram as costas para a revolta dos trabalhadores e sem ter para onde ir, pois acabara de ser
rejeitado por Anna, Kragler tenta convencer Glubb e seus companheiros de botequim a

aderirem a luta dos trabalhadores:

O HOMEM BEBADO — N#o estavam falando de um sobrinho?

O HOMEM BEBADO — Aqui, nio!

KRAGLER - Por que nido? Pode alguém impedir que existam militares ou
que exista Deus? Vocé, patrdo vermelho, pode impedir que existam
torturadores que dao li¢des de torturas até ao proprio Satanas? Isso vocé ndo
pode impedir, mas encher o copo de cachaca vocé pode. Pois entdo bebam e
fechem aquela porta, para o vento nao entrar, que estd fazendo um frio de
rachar! E bom fechar também as venezianas!

BULTROTTER - O patrao disse que vocé foi vitima de uma pequena
injustica, vamos pdr uma pedra em cima, ele disse.



Em cena, Tambores na Noite. 154
Entre a revolucdo e a cama: as incertezas do processo histérico

KRAGLER - Pedra em cima? Vocé falou em pequena injusti¢a, irmdo
patrdo vermelho? Mas vejam s6 que palavra: injustica! H4 uma porgdo de
palavras assim, que eles inventam e sopram no ar, depois dormem de novo e
esperam pOr uma pedra em cima. E o irmdo maior d4 um tapa na boca do
irmdo menor, e o gordo rouba o leite gordo de nds sempre pondo uma pedra
em cima.

O HOMEM BEBADO — Em cima do sobrinho, de quem ninguém mais fala!

KRAGLER - Entio vieram os outros cachorros
€ para o morto uma cova cavaram,
e em cima dele uma pedra puseram
onde se lia a seguinte inscrig¢do:

. 60
“Um cachorro pela cozinha entrou...”

E € por isso que, em nosso pequeno planeta, a gente tem de fazer o que pode,
com todo o frio e toda a escuriddo, porque o planeta ji estd muito velho para
esperar um futuro melhor, e o céu, meus caros, ja estd reservado! (p. 118-
119)

As palavras de Kragler refletem boa parte do pensamento daqueles que se opunham aos
militares. Aqui o soldado derrotado assume uma postura nova, se comparada com a de
momentos anteriores em que frisava a perda de suas tradi¢Oes, ressaltando a presenca em cena
da lua vermelha. A revolta dos trabalhadores deixa de ser algo indiferente, problematico,
inaceitdvel e torna-se, a partir do terceiro momento do espetdculo, uma importante opcao de
luta politica, visto que o “planeta ja estd muito velho para esperar um futuro melhor”. Por esta
Otica, esperar ndo era possivel e a luta se tornaria imprescindivel. No entanto, o
questionamento que o espetdculo apresenta ao espectador do inicio da década de 1970 € mais
complexo do que a pura exortagdo a luta. Nao se deve esquecer que no palco o “militante

ideal”®' estava morto, como se infere da utilizacio de dois tempos verbais na frase que

% Esta é uma das estrofes cantada no botequim por Kragler. A anterior a essa diz o seguinte: “Um cachorro pela
cozinha entrou, / dois ovos do cozinheiro roubou; / o cozinheiro um porrete pegou / e o cachorro partido em dois
ficou.” (p. 118)

' As organizacdes de esquerda que se opuseram aos governos militares e visavam a constru¢io de um
socialismo brasileiro fundamentaram suas a¢des de acordo com os postulados marxistas-leninistas de revolucdo
e, em conseqiiéncia, elaboraram um protétipo de militante que era capaz de cumprir as determinacdes do partido
e superar as dificuldades inerentes ao processo revoluciondrio a partir de uma forte dose de ascetismo e
sobreposi¢do das vontades coletivas aos desejos pessoais, 0 que preparava o ativista para morrer em nome da
revolucdo socialista. Daniel Aardo Reis Filho trata dessa idealizacdo do militante nos Partidos, como o Partido
Comunista Brasileiro (PCB) e Partido Comunista do Brasil (PC do B), e nas organiza¢des conhecidas como
“politico-militares”, Vanguarda Popular Revoluciondria (VPR) e Acdo Libertadora Nacional (ALN). “O
militante do PCB, segundo os Estatutos de dezembro/1967, deveria ser estudioso, firme, discreto, seguro,
soliddrio, ligado &s massas e atualizado do ponto de vista tedrico e politico. Do ponto de vista pessoal, deveria
ter uma vida ‘exemplar’. Ndo sé um quadro capaz de realizar tarefas revoluciondrias, mas um bom pai e marido
e irmdo e filho: de um ‘verdadeiro bolchevique’ ndo se poderia exigir menos... [...] O quadro da VPR deveria
observar ‘normas de comportamento dignas de um revoluciondrio’, superando os ‘vicios’ acumulados pelas
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compoe a cenografia: “hoje € o dia em que a gente ia precisar de voce€, Paul”. Além disso, é
visivel a mudancga de atitude de Kragler apds ser rejeitado pela noiva. Diante da auséncia de
um “perfeito” militante e da presenca daquele que faz da luta politica um subterfiigio pessoal,
o espetaculo Tambores na Noite chama a atencao para complexidade que envolve a militancia
politica. Longe de polariza¢des, o Studio Sdo Pedro levava a publico a incerteza quanto ao
processo de luta. Nao se encontrava no palco o fortalecimento de um combate politico que
caminhasse ininterruptamente para a revolucdo e que, ao mesmo tempo, desfavorecesse as
vicissitudes do processo histérico. Ao contrario, entre a morte de Paul e o impulso de Kragler,
0 que existe em cena € um vazio que precisa ser considerado. Refletir sobre aquele momento
significava, entre outras coisas, avaliar a intensidade das lutas e derrotas que até entdo ja
haviam ocorrido sem, contudo, apontar solu¢cdes ou um caminho que bastava ser trilhado.
Instituia-se, bem ao gosto do engajamento brechtiano, a necessidade do debate. Por essa 6tica,
o realismo critico era um importante companheiro ao priorizar o distanciamento com vistas a
apresentar a transitoriedade das acdes humanas e por excluir da poética c€nica quaisquer tipos
de teses que nao levassem em conta a historicidade e a agdo politica a partir de um
determinado contexto. Quando Kragler rejeita a palavra injustica e enfatiza as possibilidades
de mudancas politicas falando em “militares” e “torturadores”, a faixa em cena beneficia o
distanciamento informando ao espectador sua posicao de publico e a existéncia de um pano de
fundo social mais amplo e complexo que o palco, além de ressaltar a atitude do soldado no
momento anterior. Dessa forma, acredita-se que os espectadores foram capazes de olhar para
aquele soldado derrotado e cansado com desconfianca. Estaria ele disposto a enfrentar as
agruras de uma revolta de trabalhadores? Se a resposta for afirmativa, a frase exposta em cena
perde seu sentido, visto que, ao nascer da aurora, ela chamava a aten¢do para a importante
presenca de alguém que ndo estava mais ali. Paul faria falta se Kragler estivesse mesmo
preparado para lutar junto com os trabalhadores?

Sepultado o sonho de transformagdo social do Brasil do periodo anterior ao golpe de

1964, arruinadas as ilusdes armadas e, conseqiientemente, fortalecida a repressdo militar, o

organizagdes comunistas tradicionais no ‘submundo do reformismo’. Era preciso um trabalho sério de criacdo de
‘uma moral revoluciondria’. Trata-se de escapar da influéncia da ‘moral burguesa’ e do ‘revisionismo’. Nao s6
quadros para dirigir e organizar a revolu¢io, mas também para encarnar a moral de uma nova sociedade”. (REIS
FILHO, Daniel Aardo. A Revolucao faltou ao encontro: os comunistas no Brasil. Sdo Paulo: Brasiliense, 1990,
p. 122-123.)

Sobre esse tema consultar também:

RIDENTI, Marcelo. O fantasma da revolucao brasileira. Sio Paulo: Editora Unesp, 1993.
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espetiaculo dirigido por Fernando Peixoto lancava um unissono questionamento sobre a
reavaliagd@o e as perspectivas que se apresentavam a luta politica no inicio da década de 1970.

Além de chamar a atenc@o para a ambivaléncia do processo histérico, cabem mais
algumas palavras com relacdo a atitude de Kragler nesse terceiro momento do espetaculo e
sua relacdo com a composi¢do cénica e a militdncia politica brasileira dos idos de 1970.
Existia algo primordial para o ativismo das organizacOes comunistas brasileiras dessa época
que ndo se apresentava em cena: a vanguarda partiddria e a combatividade da militancia
exigida pela esquerda armada. Por um lado, essas duas auséncias podem explicar o peso
daquela aurora que nascia sem a presenca de Paul; por outro, acredita-se que essa
composi¢do, pela proposta do grupo envolvido na encenagdo, estivesse discutindo o préprio
significado de “vanguarda” e “combatividade” em um momento em que a derrota da esquerda
armada j4 estava consumada. A discussdo que se propunha ndo se configurava tendo por
principio uma possivel vitdria da esquerda, mas sim, em conseqii€ncia, de seu oposto, ou seja,
a sua derrota. O fato de Kragler incitar os bébados e as prostitutas do botequim Glubb para
aderirem a movimentagdo de trabalhadores representava a distancia entre o movimento
proletario que ocorria nas ruas e a ampla maioria da populacdo (Fotos 23 e 24). Em outros
termos, apontava para as indefinicdes da pratica politica e, em conseqiiéncia, para a
dessacralizacdo da compreensao marxista-leninista do processo histérico, ou seja, de maneira
bastante sutil o espetdculo de 1972 evocava a Revolta Spartakista, ocorrida no inicio do
século XX na Alemanha, e punha em questdo o significado de vanguarda partidaria e a visao
teleoldgica da histéria, que consistia em enxergar na ac¢ao politica um continuum de atuacdes
cujo fim seria a revolucdo comunista. Certamente, entre o publico estudantil, maioria dos
espectadores na época, tal debate tinha um peso enorme. Sobre isso € significativo o

depoimento do ator Celso Frateschi:

A partir de muitas discussoes, [Tambores na Noite] era o texto que ele
[Fernando Peixoto] queria fazer, ndo foi uma discussdo simples porque
ideologicamente o texto sugeria uma discussdao do momento. Quando a gente
montou, a gente tomou muito pau, principalmente do pessoal mais radical, o
pessoal mais ligado a ALN, que chegava e dizia: “P6, como € que vocés
abordam esse tema, que € esse pequeno-burgués, o cacete, voc€s montaram
coisas tdo importantes, tdo engajadas, como é que vocés?” E a gente falou:

- - 62
“nao, o nosso momento de reflexdo € esse”™”.

2 FRATESCHI, Celso. Entrevista concedida aos professores Dr* Rosangela Patriota Ramos e Dr. Alcides Freire
Ramos em 19 de nov. de 2001, p. 02.



Em cena, Tambores na Noite. 157
Entre a revolucdo e a cama: as incertezas do processo histérico

E perceptivel que, apesar de as lutas armadas jd estarem sepultadas no inicio dos anos
de 1970, o ideal revoluciondrio e a apreensdo marxista-leninista do processo nao estavam, a
ilusao ainda estava de pé. Certamente, para aqueles que continuavam a acreditar na vanguarda
partidaria e num préximo ideal revoluciondrio, as atitudes da maioria dos personagens do
espetaculo com relagdo a revolta dos trabalhadores eram condendveis. As pessoas que bebiam
no botequim Glubb, e também o cansado e rejeitado soldado Kragler, ndo estavam preparadas
para enfrentar o processo revoluciondrio, pois, afinal, nao haviam passado por um trabalho de
preparacao que visava alcangar a revolucdo por meio do qual o Partido adquiria peso
preponderante e indiscutivel. Partindo dessa premissa, as organizagdes de esquerda, como a
ALN, certamente iriam condenar o espetidculo, pois nele ndo havia nada que pudesse
corroborar suas convicgdes. Os objetivos e os “momentos de reflexdo”, como bem diz
Frateschi, eram outros e, por isso, exigiam posturas diferentes. A luta ndo estava terminada,
mas, até aquele momento, estava derrotada e, portanto, necessitava ser reavaliada. Para a
esquerda brasileira do p6s-golpe, que cultivava o “mito da revolucdo inevitavel”®, a proposta
do espetidculo poderia parecer ‘“pequeno-burguesa” e, portanto, ndo-engajada, mas, ao
contrario disso, o espetdculo Tambores na Noite apontava para a revisdo dessa idéia de
engajamento, dai ndo se apresentar em cena a vanguarda partiddria e a combatividade da
militancia.

Voltando a composi¢do cénica, ainda no terceiro momento encontra-seé O primeiro
vestigio da utilizagc@o de cangdes em cena. De acordo com as rubricas, no inicio do quarto ato
Glubb canta a “Balada do Soldado Morto” e, por meio das imagens (Foto 18), percebe-se o
personagem vestido de branco com um violdo na mao, tal qual sugere a indicacdo do
dramaturgo: “Glubb, o botequineiro, vestido de branco, canta a ‘Balada do Soldado Morto’,
acompanhando-se ao violao” (p.113). Além dessa indicag¢do sonora, o programa do espetaculo
traz impressa a letra da musica da encenacdo que, baseada no poema de Bertolt Brecht,
“Balada do Soldado Morto”, foi escrita por Gianfrancesco Guarnieri e musicada por

Toquinho. Nos vestigios da encena¢do ndo existem referéncias sobre a musica cantada pelo

% Este termo foi utilizado por Daniel Aardo Reis Filho, que explica que o mito revoluciondrio esteve presente no
PCB inclusive no periodo anterior ao golpe e que, ap6s a derrota de 1964, ele prevaleceu nesse partido e nas
demais organizacdes de esquerda. De acordo com as palavras do autor, “A revolucdo era um destino e daf
decorria uma expectativa sempre otimista. Era uma lei otimista. Era uma lei natural. Para sua realiza¢do eram
secunddrias a acdo e a vontade dos homens, ndo porque dispensdveis, mas porque determinadas, ja que a ac¢ao
humana a favor da revolugdo estava inscrita na l6gica mesma da revolu¢do, como um seu subproduto. Os
comunistas poderiam, € claro, abreviar os prazos e os sofrimentos, apressar e acelerar os ritmos”. (REIS FILHO.
Daniel Aardo. A revolucao faltou ao encontro: os comunistas no Brasil. Sdo Paulo: Brasiliense, 1990, p. 108-
109.)
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personagem Glubb no inicio do terceiro momento, ndo € possivel saber se ela é a mesma que
foi adaptada pelos artistas brasileiros especialmente para o espetidculo de 1972 ou se sdo
estrofes do proprio poema do dramaturgo. Diante dessa incognita, o mais plausivel é avaliar o
significado das musicas de cena para Brecht recuperando, ao mesmo tempo, a adaptacao de
Guarnieri e sua relacdo com a composi¢do do espetaculo.

Como ja foi apresentado, o dramaturgo e tedrico alemdo, quando escreve sobre
encenagdo, ressalta como preponderantes a narratividade e a ndo homogeneizacdo dos
elementos cénicos. Nesse contexto, avalia a musica em sua especificidade, a qual precisa ser
valorizada no palco, ndo no sentido de completar o que se apresenta em cena, mas de

comentar a acao, favorecendo o distanciamento critico. Pelas palavras do préprio dramaturgo:

Da-se eénfase ao Gestus geral da representagdo — o que sempre sublinha o que
estd sendo mostrado — por meio de apelos musicais dirigidos ao publico
através de cancdes. Os atores jamais devem passar naturalmente da fala para
o canto, mas antes destaca-lo nitidamente do restante, através de recursos
cénicos adequados, como mudanga de iluminagdo ou emprego de titulos. Por
sua vez, a musica deve resistir a “sintonizacdo” que lhe é geralmente
exigida, tornando-se um apéndice subserviente. A mdusica ndo deve
“acompanhar”, a ndo ser como comentdrio. Ndo deve simplesmente
“exprimir-se a si mesma”, desgastando as emo¢des com as quais coexiste
durante os acontecimentos®,

A continuidade do espetidculo é quebrada por uma série de técnicas que nao leva em
consideragdo s6 os elementos visuais, por isso fala-se em gestus geral da representacgdo,
ressaltando a capacidade de “mostrar” um enredo. Assim, a sonoridade adquire fundamental
importancia para o teatro brechtiano. Jean-Jacques Roubine, ao tratar da musica em Brecht, é
claro ao afirmar que ela assume “uma fun¢do diferente: a de interromper a continuidade da
acdo, romper a unidade da imagem cénica [e] despsicologizar o personagem opondo-lhe uma
contradicdo™®. Portanto, assim como as faixas que devem compor o cendrio épico, a musica
também propicia a narracdo cé€nica excluindo-se dela virtuosismo ou “sintonizacdo”. O
envolvimento emocional e de identificacdo entre cena e espectador é, mais uma vez,
dissolvido. E claro que o que importa no caso da misica ndo é somente o contetido que a letra

possa trazer, mas € de primordial importancia a forma que ela assume em cena, pois 0 seu

® BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecio e introducdo de Luiz Carlos Maciel. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1967, p. 216.

% ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenaciio teatral. Traducio de Yan Michalski. 2. ed. Rio de
Janeiro: J. Zahar, 1998, p. 162.
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significado encontra-se em um conjunto que compreende a composi¢do cenogrifica, o
trabalho dos atores e as possiveis imprevisibilidades da cena, visto que o teatro possui uma
realidade actstica que lhe € prépria. Ao tratar dessas especificidades da musica de cena, Tim
Rescala® enfatiza a importincia da presenca dos misicos na cena, pois para ele a misica no
teatro s6 se justifica por meio de impulsos dramédticos, dai a importancia de se levar em
consideracdo a peculiaridade acustica do teatro. Certamente esses impulsos dramaticos sdo
essenciais. Em outras palavras, quando Brecht destaca a importdncia da musica como
comentério daquilo que ocorre no palco, ele ndo perde de vista o conjunto do espetaculo, por
isso fala em gestus geral da representacdo, ressaltando o papel dos atores e dos recursos
cénicos com plena consciéncia dos impulsos dramdticos, mencionados por Rescala, e,
portanto, da singularidade actstica do palco.

Patrice Pavis ao tratar da musica de cena e da andlise de espetdculos, salienta que
“descrever o espetdculo obriga a pensar em conjunto fendmenos visuais e fendmenos
actusticos, a sentir o efeito do que um produz no outro e, se possivel, a perceber qual elemento

9967

¢ mais afetado em tal ou tal momento pela musica™’. No caso da encenagdo de Tambores na

Noite, como ndo existem registros sonoros de cena, perde-se a musicalidade como documento
de pesquisa e os significados que a musica assumiu em conjunto com o trabalho dos atores e a
composi¢do cénica. No entanto, para efeito de andlise levam-se em consideracao os objetivos
de Fernando Peixoto em construir uma cena épica de acordo com as proposta de Bertolt
Brecht, dai a importancia de se restaurar o significado da musica para esse dramaturgo e, a
partir dele, procurar avaliar a proposta musical do espeticulo de 1972. Assim, como se
preservou somente a letra, adaptada por Guarnieri, resta avaliar seu conteiido. Postas essas

questdes, cabe recuperé-la:

Pois que tomba um soldado sua morte de herdi
(soldado que morre guerra ndo faz)

Pois que tomba um soldado irritando seu rei.
E guerra e ndo hd esperanga de paz.

Vivendo sua morte um soldado fiel,

seu sangue gelado escorrendo no chéo,

seu sangue gelado sem ter permissao.

Sem preces nem covas, queimando ao verao
descansa sua morte sem prantos nem flor.

E assim vai encontri-lo seu imperador.

66 RESCALA, Tim. A mdsica no teatro. Cadernos de Teatro, Sao Paulo, n. 169, p. 37-41, out./nov./dez. 2002.

7 PAVIS, Patrice. A anélise dos espetaculos: teatro — mimica — danca — danga-teatro — cinema. Tradugio de
Sérgio Salvia Coelho. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 131.
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Guerra, santa guerra
Guerra santa malsinada
Guerra, santa guerra
Guerra santa malsinada

O ancido ansioso examina o herdi.

(um corpo sangrando queimando-lhe a mio)
Ergue o cetro exclamando num grito de rei.
E guerra e ele estd — Pronto pr’agio!

No tempo de um raio renasce um soldado
do her6i que foi morto sem ter permissao
e que o povo festeja com flores na mao.
Marcha o caddver que é lenda e cancio.
E ha preces, hd ratos, padres e gritos

A gléria da morte em tambores aflitos.

Guerra, santa guerra
Guerra santa malsinada
Guerra, santa guerra
Guerra santa malsinada

O povo da hurras a seu novo herdi
O incenso disfarca das carnes o odor,
O sangue gelado em l4dgrimas cai.

Marcha soldado — obedece ao senhor!®

Inicialmente a musica faz uma contraposi¢ao entre heroismo e morte. O soldado, apesar
de tombar como her6i, ndo tem permissao para morrer, pois a guerra nao acabara e, portanto,
ainda ndo existe esperanga de paz. Ja no segundo momento, o her6i morto é desenterrado e
considerado apto para a acdo. No espeticulo, onde o “militante ideal” estava ausente e a
possibilidade revoluciondria era algo distante, a mudsica assumia importante tom. Por um lado,
pode ser relacionada com a figura de Kragler, que chega da guerra cansado, abatido e
vestindo, de acordo com as rubricas, a mesma farda azul-marinho com a qual havia partido ha
quatro anos (Fotos 23 e 24). Ndo ¢ herdi, é apenas mais um desvalido da guerra, por isso, de
maneira evidente, estava inapto para a luta e ndo podia ser considerado “pronto pr’acdo”. No
entanto, esse mesmo soldado resolve lutar marchando como um cadaver “que é lenda e
cancdo” rumo ao bairro dos jornais. O botequineiro Glubb, entre outros novos amigos, “da
hurras a seu novo her6i”, tentando disfarcar sua incapacidade para o combate. Por esse ponto
de vista, a musica do espetdculo comentava o enredo da peca e ja apontava para o desfecho,

quando Kragler rejeitaria sua marcha rumo a revolta, optando pelos bragos de Anna. Por outro

% GUARNIERI, Gianfrancesco ¢ TOQUINHO. Lenda do soldado morto. GUZIK, Alberto e PEIXOTO,
Fernando. (Org.). Programa de Tambores na Noite. Edi¢do Especial de Palco + Platéia. Sdo Paulo: Estidio
Geprom, mar. 1972, ndo paginado.
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lado, a musica apresentava em cena, mais uma vez, a dessacralizacao da idéia de herdi, afinal
aquele que renasce do soldado morto ndo deixa de ser “lenda e cancdo”. Ha, portanto, no
conteido da miusica o comentdrio daquilo que ocorre em cena, surgindo talvez dai a
importancia de se cumprir de maneira fiel a rubrica do dramaturgo que enfatiza a presenca de
Glubb vestido de branco, cantando os poemas de Brecht. Esse personagem acaba assumindo a
posicdo de narrador e favorecendo, por meio da miusica, o distanciamento critico. Se se olhar
com cuidado algumas fotografias do terceiro momento do espetaculo (Fotos 18, 19, 20 e 27),
pode-se perceber que a iluminacdo do palco incide diretamente sobre Glubb (Paulo Ferreira).
Assim ele toma importante posi¢do nesse momento, visto que a cena € aberta por ele cantando
a Balada do Soldado Morto, o que ndo deixa de ser um comentdrio sobre a situacdo de
Kragler e, em conseqiiéncia, sobre as organizacdes de esquerda no Brasil que enfatizavam o
mito revoluciondrio e procuravam verdadeiros “herdis” para os feitos revoluciondrios. De
maneira geral a letra da musica coloca uma interrogacdo sobre o significado de heroismo, o
que faz lembrar as palavras de Galileu na peca homdnima de Bertolt Brecht: “Infeliz o pais
que tem necessidade de herdis”.

No ultimo momento do espetdculo o palco estava quase vazio e era composto
basicamente por sacos, tonéis e uma placa de madeira suspensa por dois caixotes no centro do
palco. O chdo ndo estava mais coberto por jornais e nas paredes laterais ndo existiam objetos
cenograficos. Estavam bem visiveis a lua e a faixa que, se comparada a dos momentos
anteriores, tinha maiores dimensdes, se localizava no centro do palco e, por sua vez, trazia a
seguinte inscricdo: “A cama ou eu sou um porco € o porco volta pra casa”. (Foto 33). Na
ocasido em que Kragler devia escolher entre a revolugcdo e cama, a simplicidade do palco
ressaltava a complexidade daquela escolha e reafirmava a auséncia de certezas com relacdo ao
processo histérico. E todos os personagens que nesse momento estavam em cena — Glubb,
Laar, Bulltrotter, Marie, Auguste, Anna e Kragler — vivenciaram, cada um a seu modo, o peso
da arbitrariedade politica e econdmica, que teve fortes conseqii€ncias em suas respectivas
individualidades. Nao s6 o soldado era um desfavorecido do ponto de vista pessoal, mas todos
eram: Anna, gravida, ndo passava de um meio de sobrevivéncia para os proprios pais; Glubb
perdeu seu sobrinho nas insurreicdes de novembro e, por um certo periodo, deixou de
acreditar nas lutas revoluciondrias. Enfim, estavam em cena tipos significativos da sociedade
brasileira do inicio da década de 1970: um grupo formado por personagens de classe média
que teve éxito financeiro a partir de conturbadas convulsdes sociais e outro composto por
bébados, prostitutas, designado por Glubb como “o rebotalho da sociedade”. Ao mesmo

tempo, sons de tiros e gritos lembravam aos espectadores que ocorria, naquele mesmo
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momento, uma revolta de trabalhadores que estava sendo derrotada. Nesse ambiente, o
questionamento proposto pelo espeticulo € claro: quais os significados das lutas politicas em
uma sociedade dilacerante e dilacerada? Reforcava-se em cena, portanto, a questdo da
militancia e, nesse sentido, o personagem Kragler e sua decisdo eram, mais uma vez, o centro
do debate.

Depois de tomar conhecimento da gravidez de Anna e de perceber a possibilidade de

voltar para a casa, o soldado trava importante didlogo com Glubb:

KRAGLER - Anna, venha aqui comigo!
GLUBB - Nao quer andar um pouquinho conosco, irmao artilheiro?
KRAGLER fica calado.

GLUBB - Alguns de no6s teriam preferido ficar bebendo mais alguns copos,
mas vocé foi contra. Alguns teriam preferido ir mais uma vez para a cama,
porém, como vocé ndo tinha cama, eles também ficaram na rua.

KRAGLER fica calado.
ANNA — André, vocé ndo quer ir? O pessoal estd esperando.
MANKE — Anda de uma vez, cara!

KRAGLER - Podem me apedrejar, estou aqui: minha camisa eu posso dar a
voceés, mas, entregar meu pescogo a degola, isso eu ndo faco!

O HOMEM BEBADO — Merda do diabo!
AUGUSTE — Agora; e os jornais?

KRAGLER - Nao adianta. Ndo vou deixar que me arrastem pela manga da
camisa até o bairro dos jornais. Nao sou mais um carneiro, € ndo estou aqui
para esticar as canelas! Tira o cachimbo de um bolso da calga.

GLUBB — Nao esta choramingando demais?

KRAGLER - Cara, eles vao abrir um buraco preto no seu peito! Anna! Com
os diabos, por que me olha assim? Serd que até vocé quer que eu me
explique? A Glubb: Eles mataram um sobrinho seu, mas eu agora estou de
novo com minha mulher. Venha, Anna! (p. 124-125)

A individualidade, por ser algo preponderante nessa passagem, coloca em discussio,
mais uma vez, a questdo da luta revoluciondria. Diante de todos os argumentos em favor da
acdo, Kragler € irredutivel, ndo estd mais disposto a lutar em nome de uma causa e reafirma

que agora estd novamente com sua mulher. Opta pela individualidade, vai para casa se
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satisfazer em uma cama grande e branca e deixa para traz aqueles que hd pouco havia
conhecido no botequim Glubb e também a revolta de trabalhadores que ocorria nas ruas da
cidade. O personagem estd certo na atitude que acaba de tomar ou estd traindo o ideal
revoluciondrio? Sem querer indicar uma resposta inequivoca, o espetdculo langava ao publico
a possibilidade de refletir sobre aquela atitude. O que importava era a reflexdo e a discussao
sobre a conduta individual diante de um momento como o que se apresentava em cena. Sobre
isso as palavras do diretor sdo claras: “Nossa preocupacdo justamente era essa: examinar a
conduta de um individuo diante de um movimento como esse”®. Para tanto utilizou as
propostas estéticas de Brecht e de seu segundo texto dramdtico, escrito sob o impacto da
Primeira Guerra Mundial e o estilhacamento da Revolta Spartakista, colocando em questdo os
significados atribuidos, pelas préprias organizacdes de esquerda, a militancia politica e a acao
revoluciondria no Brasil dos anos de 1970. Haja vista que parte dessa discussdo sobre a
militdncia ja foi apresentada quando se tratou do terceiro momento do espeticulo e da
referéncia a Paul, sobrinho do taberneiro Glubb, cabe fazer a seguinte indagacdo: como a
constru¢do do dltimo momento do espetdculo Tambores na Noite traduziu cenicamente a
critica ao marxismo-leninismo e demonstrou as incertezas do processo histérico?

No momento em que o soldado deve fazer sua escolha entre a cama e a revolucdo, o
palco se dividia em dois campos opostos: de um lado Anna, representando a nega¢dao do
processo revoluciondrio e a afirmacao dos valores daqueles que viveram da guerra; de outro, o
“rebotalho da sociedade”, bébados e prostitutas que, sem maiores perspectivas, caminhavam
para a revolta. Kragler estava no centro do palco, entre a cama e a revolucdo, sentia-se
confuso e ainda ndo se havia decidido pela noiva (Fotos 28, 29, 30 e 31). Por meio das
fotografias, € possivel perceber a postura dos personagens em cena’’, uma cena que revela
validos significados sociais que devem ser levados em consideracdo por elucidarem a

proposta do espetaculo.

% PEIXOTO, Fernando. Mesa III — Fernando Peixoto e Sérgio Carvalho. In: GARCIA, Silvana. (Org.). Odisséia
do teatro brasileiro. Sdo Paulo: Editora SENAC Sao Paulo, 2002, p. 84.

7 A valorizagdo das posturas dos personagens é ressaltada levando em consideracio os escritos de Bertolt Brecht
sobre gestus social, o qual, de maneira geral, ndo designa um simples gesto, mas sim uma postura socialmente
determinada e, em conseqiiéncia, significativa de uma época e sociedade. Desde que se tenha resgistros, o gestus
se torna para o historiador um importante documento de pesquisa, visto que permite olhar para as agdes humanas
nao como algo “universal” ou “geral”, mas sim como atitudes histérica e socialmente construidas, por isso,
passiveis de serem historicizadas. Nas palavras de Brecht: “a atitude que os personagens assumem em relacao
uns aos outros é o que chamamos esfera do Gestus. Atitude fisica, tom de voz e expressdo facial sdo
determinados por um Gestus social: os personagens injuriam-se, cumprimentam-se, esclarecem-se uns aos
outros, etc”. (BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético: ensaios. Selecdo e introdugio de Luiz Carlos Maciel. Rio de
Janeiro: Civilizac¢do Brasileira, 1967, p. 209.)
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Sem a presenca da familia e fora de um espaco fechado e restrito, Anna caminhava
indefesa. Nao tinha mais a protecdo daqueles que olhavam para ela como uma fonte financeira
e, diante de Kragler, das pessoas do botequim e dos ruidos da revolta, aparentava sentir medo.
Seus bragos cruzados sobre o peito e os ombros encolhidos reforcavam sua fraca aparéncia
diante daquela situacdo (Fotos 29 e 31). Enfim, o personagem perdeu o aspecto altivo que
possuia no inicio do espetaculo (Foto 14), o que se deu desde o momento em que Kragler foi
expulso do Bar Picadilly (Foto 16). Caso Anna estivesse disposta a deixar de lado sua
individualidade e se encaminhar para a a¢ao revoluciondria, ela assumiria uma outra postura e
ndo se apresentaria como uma figura retraida. E digno de nota o fato de essa personagem
aparecer no palco como vitima de tudo aquilo que ocorria em cena, embora seu objetivo fosse
voltar para casa, reafirmando sua distancia das discussdes sociais. A maneira como estd se
contraindo demonstra que ela nada tinha a oferecer aos revoltosos. Enfim, a postura de Anna
elucida sua posicdo social de membro da classe média e, assim, acaba representando muitos
brasileiros que, diante da repressdo militar e da luta pela constru¢do de uma sociedade
socialista, preferiram fechar os bracos sobre si mesmos e resguardar suas respectivas
individualidades, assegurando a diferenca entre eles e aqueles que, por exemplo, se
engajavam nas organizacOes armadas.

Na outra extremidade do palco, os amigos de Kragler o esperavam com poucas armas
nas maos e, ansiosos, olhavam para ele almejando uma decisdo (Foto 28). Diferentemente de
Anna, ndo se retraiam, se encontravam dispostos a lutar e desejavam que o combalido soldado
optasse pela revolta. Entre esses personagens chama a atencdo a afinidade entre o figurino’',
que lembrava roupas velhas, e a composi¢do cénica, que reforcava um ar de pobreza e
invalidez aos revoltosos. Apesar de o palco demonstrar a fraqueza do grupo de Glubb,
ninguém que dele fazia parte atravessava o pontilhdo de madeira que ligava a revolucao a
cama. De fato, aquele conjunto de pessoas estava disposto a lutar, porém sem nenhuma
certeza. O objetivo do espetaculo Tambores na Noite ndo era descaracterizar ou invalidar a

acdo dos revoltosos que apareciam em cena. O fato de eles assumirem uma gestualidade que

"I No caso do espeticulo Tambores na Noite, entende-se que a elaboragdo do figurino levou em consideracio as
rubricas do texto dramadtico e a posi¢do social dos personagens. De acordo com as indica¢des do dramaturgo,
Glubb se veste de branco e Kragler ainda porta a mesma farda azul-marinho de artilheiro de quando partiu para a
guerra, ao passo que as roupas de Murk representam sua posicdo de industrial (Fotos 14 e 15). No que se refere
as cores, Jean-Jacques Roubine enfatiza que Brecht via a guerra e a miséria em tons de cinza, acreditando que a
composicdo do espetdculo de 1972 tenha seguido as orientacdes do dramaturgo. Percebe-se, nas fotografias
coloridas (Fotos 22, 23, 24, 25, 26, 27 e 30), que os figurinos da primeira montagem de Tambores no Brasil
foram compostos variando entre o preto e o branco. Cf.: ROUBINE, Jean-Jacques. A linguagem da encenacio
teatral. Traducdo de Yan Michalski. 2. ed. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1998.
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demonstrava a predisposicdo para a luta em contraponto com o figurino e a composi¢ao
cénica, que exprimiam miséria e inferioridade, significava chamar a atencdo para o
isolamento das organizacdes de esquerda. Nao é por acaso que no final da peca a frustracao e
0 cansaco apareciam estampados nos corpos dos personagens (Fotos 38, 39 e 40). De maneira
efetiva, o que significaria para a revolta de trabalhadores a adesdo dos amigos de Kragler? A
divisdo do palco entre os dois grupos significava a transposicao para a cena do isolamento das
organizacdes de esquerda com relagdo ao restante da sociedade e, por sua vez, o gestus
reforcava essa idéia. Nesse jogo insular, os olhares de Glubb e seus companheiros aspiravam
pela decisdo do soldado, pois, afinal, caso ele escolhesse a revolta, seria mais uma presenca a
embalar a esperanca do isolado movimento revoluciondrio. Nao se pode esquecer que em
1972 parte significativa da esquerda armada brasileira ja estava derrotada, o que tornava

publico seu isolamento politico e social. De acordo com Nadine Habert,

Ao fim do governo Médici, a maioria das organizacdes de esquerda voltadas
para a luta armada tinha sido dizimada ou tinha se desagregado. Questdo
decisiva neste processo foi a violenta repressdao que se abateu sobre elas.
Pesou, também, significativamente, o isolamento politico e social em que
estas organizagdes se encontraram diante da retracdo dos movimentos sociais
e as sucessivas dissensoes e fracionamentos que as atingiram'.

Essa conjuntura foi representada no palco do Studio Sao Pedro e assumiu significativo
gestus social por meio do trabalho dos atores, pois a distancia entre os segmentos médios e as
organizacdes de esquerda esteve presente em cena até mesmo pela disposi¢do dos corpos dos
intérpretes.

Sobre o pontilhdo de madeira, entre a revolu¢do e a cama, encontrava-se Kragler (Foto
28). Com os ombros caidos, os bragos cruzados abaixo da cintura e a barba por fazer, deixava
transparecer, por meio de seu corpo, cansacgo e incerteza. Afinal, era um soldado cujo gestus
demonstrava a derrota na guerra e o infortinio pessoal. Kragler discutiu sua situagdo,
descobriu a gravidez de Anna, falou de sua honestidade (Foto 30), abriu os bracos, se exaltou
(Foto 29). Quando teve a possibilidade de escolher o caminho que devia seguir, transformou
sua postura, o corpo derrotado se desfez e o soldado tornou-se um revoltado com sua situacao

social, por isso 0 gestus era mais “aberto”, os bracos ndo estavam mais cruzados e seu olhar se

> HABERT, Nadine. A década de 70: Apogeu e crise da ditadura militar brasileira. 3. ed. Sdo Paulo: Atica,
2003, p. 34-35.
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dirigia diretamente para Anna”. Na seqiiéncia, o personagem riu, pegou o pequeno tambor
que atiraria em direcdo a lua (Foto 32), relembrou sua posicio de soldado derrotado,
encolheu-se novamente e deixou evidente seu cansaco (Foto 33). Por fim, no momento final,
quando fez sua escolha, subiu nos dois tonéis que estavam no palco, projetou seu corpo para a
frente, abriu os bragos e olhou diretamente para os espectadores (Foto 34). Nesse momento
todas as luzes da sala de espeticulo eram acesas e a iluminacdo assumia importante
caracteristica brechtiana ao clarear toda a sala. O publico ndo mais desaparecia, a relacao
entre cena e espectador deixava de ser dividida ou dicotomizada e prevalecia a unicidade do
espaco. Kragler falava, dirigindo-se diretamente aos espectadores, deixava de ser aquele
derrotado, sua face tornava-o provocativo, dcido e irdnico, afinal acabara de se sentir um
derrotado. A faixa que compunha o cendrio era agora completamente evidente e apresentava a
op¢ao do soldado pela cama. Depois de ter atravessado o pontilhdo, apontou para o publico
(Foto 36), que deveria refletir sobre o que ocorria em cena. Foi clara a transformacio do
gestus de Kragler, o soldado derrotado cedeu lugar ao homem rebelde que compartilhava com

todos sua conflituosa situacdo pessoal e social:

KRAGLER sem olhar no rosto dela, andando a volta, bota a mdo no
pescogo — Eu ja estou por aqui com tudo isso! Dd uma risada maldosa. 1sso
¢ teatro barato: um estrado, uma lua de papel, e bem ao fundo o cepo do
carrasco, que € unica coisa verdadeira! Pde-se novamente a andar de um
lado para outro, os bragos caidos, e apanha no chdo o tambor do botequim.
Deixaram o tambor aqui. Toca o tambor. O semi-espartaquista, ou, o poder
do amor! Banho de sangue no bairro dos jornais, ou cada um estd melhor
dentro da prépria pele... Levanta os olhos e pisca. Com escudo ou sem
escudo. Toca o tambor. A gaita de fole toca, e os coitados morrem no bairro
dos jornais, os prédios desabam em cima deles, a madrugada raiando e eles
14 estendidos no asfalto como gatos mortos... Eu sou um porco, € os porcos
vao para casa! Toma respiracdo. Eu vou botar uma camisa limpa, minha
pele estd salva, vou arrancar esse paleté e engraxar minhas botas. Ri com
maldade. A gritaria estard terminada, amanha de manha, e amanha de manha
eu estarei metido em minha casa, e me multiplicando, para propagar bem a
minha espécie. Toca o tambor. Nao fagcam essas caras tdo romdnticas,

" E significativo reproduzir os didlogos desse momento que, no texto dramitico, é o inicio do quinto ato:
“KRAGLER escutando — Escutem s6 minha noiva: a puta! Ela chegou, estd aqui, estd de barriga! GLUBB — Um
pouco anémica, ndo é verdade? KRAGLER — Psiu! Nio fui eu, eu ndo fui. ANNA — Andree, tem gente ai!
KRAGLER - Sua barriga inchou de vento ou vocé virou puta? E eu 14 longe, ndo podia tomar conta de vocé. Eu
estava atolado na bosta. E vocé, onde é que se atolava, enquanto eu me atolava na bosta? MARIE — Nao devia
ficar falando assim... O que é que vocé sabe? KRAGLER - E eu s6 pensando em vocé! Nao fosse por isso, eu
teria ficado 14, onde era o meu lugar, com a boca cheia de poeira e o vento a me rondar na cabeca: assim eu
ficaria sem saber de nada. Mas s6 queria ver isso. Por isso dava tudo! Até capim eu comi, e era bem amargo!
Daquele buraco de lama, eu consegui sair engatinhando! Parece piada: eu, o porco! Arregala os olhos. E vocés
ficam todos af sentados? E de graga o espetdculo, ndo é? Apanha no chdo uns torrées de terra e joga-os ao redor

de si”. (p. 122-123.)
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cambada de usurdrios! Toca o tambor. Seus estranguladores! Rindo a plenos
pulmées, quase a ponto de sufocar: Sugadores de sangue, miserdveis! A
gargalhada fica presa na garganta, ele ndo agiienta mais, cambaleia, joga o
tambor na direcdo da lua, que era um simples lampido de rua: o tambor e a
lua caem dentro do rio, onde ndo existe dgua. Pileque e criancice! Mas
agora estd na hora da cama: cama bem grande, bem larga e bem branca...
Vamos! (p.128)

Kragler perguntava diretamente ao espectador sobre a sua posicao diante da escolha que
ocorria em cena. O fato de a sala estar toda iluminada e o personagem se dirigir ao publico
demonstrava o interesse do grupo em quebrar a empatia entre espectador e personagem com 0
intuito favorecer o pensamento critico. Ndo foi simplesmente por amor que o soldado
escolheu voltar para a casa com a noiva gradvida de outro homem. Ele era fruto daquela
sociedade e, como muitos brasileiros do inicio da década de 1970, ele também nfo estava
disposto a arriscar sua pele. Por outro lado, € preciso relembrar as palavras de Brecht quando
trata de seu texto dramético e evidencia a idéia de que as pessoas lutam por interesses bastante

precisos:

(-..) los que escribian al mismo tiempo que yo se negaban a tener em cuenta
los verdaderos procesos generales que estaban al alcance de la observacién y
trataban la revolucién como um levantamiento puramente espiritual y ético
del hombre. Celebraban que ‘el hombre’ se levantara contra ‘la injusticia’ y
muriera por ‘la idea’. El hecho de que algunos murieran era interesante para
el autor, pero no tanto para los que morian, mientras luchaban por intereses
muy reales, muy precisos y sensatos. Luchaban y arriesgaban la vida em la
medida em que sus intereses lo exigian y sus intereses eran muy diversos’*

Por fim, cabe mais uma indagacdo: qual o objetivo do grupo de Fernando Peixoto em
recuperar um texto dramético escrito no inicio do século XX e que traz para o palco uma forte
referéncia sobre a Revolta Spartakista e, em conseqiiéncia, ao pensamento de Rosa
Luxemburg e Karl Liebknecht?

A critica ao projeto marxista-leninista de revolucdo tal qual se apresentava para as
organizacdes de esquerda no Brasil e a idéia de que as pessoas lutam por interesses reais e
precisos sao duas questdes primordiais para a ressignificacdo brasileira de Tambores na Noite.
A proposta do espetdculo era reavaliar o significado da luta politica, colocar em discussdo as
causas das consecutivas derrotas da esquerda armada e refletir sobre o papel da classe média

no processo de luta pelo retorno das liberdades democréticas. Enfim, quando Peixoto apontou

" BRECHT, Bertolt. Escritos sobre teatro. Seleccién y traduccién de Jorge Hacker. Buenos Aires: Ediciones
Nueva Vision, 1973, v. 01, p. 76.
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seu interesse em examinar a conduta de um individuo no momento em que este se via entre 0s
bracos da noiva, grivida de outro, e uma revolta de trabalhadores, o que de fato propunha era
refletir sobre as vicissitudes do engajamento politico contra uma ordem estabelecida. Desse
ponto de vista, a evocacdo dos nomes de Rosa Luxemburg e Karl Liebknecht” ¢é
paradigmatica, visto que esses dois tedricos do marxismo se tornaram conhecidos nao s6 pelas
atitudes politicas que tomaram na Alemanha logo apds a primeira Guerra Mundial, mas pela
critica a Lénin e a vanguarda partidéria.

Luxemburg construiu todos os seus argumentos em favor da luta revolucionéria falando
em nome do espontaneismo revoluciondrio e se colocando contra a educag¢do doutrindria
levada a cabo pelo partido, em especial o Partido Social Democrata Alemao (SPD). De acordo
com a autora, “felizmente, j4 passamos a época em que o problema era fazer a educacdo
doutrinal, tedrica, do proletariado. [...] A revolucao, escola prética dos proletarios, ndo precisa

disso. Ela educa algindo”76

. Frente a isso, no Brasil de 1972 o espetdculo Tambores na Noite,
ao refletir sobre condutas individuais diante de um processo revoluciondrio, ndao deixava de
fazer referéncia a outras propostas de organizacdo revoluciondria e chamava a atencdo dos
espectadores para as incertezas do processo historico. Reis Filho ressalta que nas organizagdes
de esquerda “ninguém questionava a vitdria final do socialismo e a tendéncia a favor desta
vitéria””’. Essa inabaldvel certeza se reafirmava pela crenca na missio revoluciondria do
proletariado, que, apds passar por um processo de educagdo partidéria, estaria apto para a
acdo. Acredita-se, portanto, que as referéncias ao pensamento de Luxemburg e Liebknecht por
meio da encenagdo de Tambores na Noite e a atitude de Kragler no palco do Stidio Sao Pedro
fossem uma forma de chamar a atencdo do espectador para a reflexdo sobre o processo de
organizacdo das esquerdas brasileiras no inicio dos anos de 1970. Afinal, o Brasil vivia
mesmo um processo revoluciondrio? Houve de fato um movimento de autocritica das
esquerdas principalmente apds ao golpe de 1964? Algum partidario do PCB, ao criticar a luta

armada, refletiu sobre a concep¢do marxista-leninista da histéria? Os militantes que

2

O programa do espeticulo é importante no que diz respeito as referéncias a4 Rosa, Liebknecht e aos
spartakistas. Ele é composto por fotografias dos tedricos marxistas e da revolta de janeiro de 1919, assim como
por uma cronologia dos acontecimentos politicos da Alemanha no periodo de 1918-1919 que apresenta Rosa e
Karl desde quando se opuseram a primeira Guerra Mundial, passando pela proclamacéo da Reptiblica Socialista
em novembro de 1918 realizada por Liebknecht, até o funeral de Luxemburg em 13 de junho de 1919. Rosa foi
assassinada em 15 de janeiro e teve seu corpo reconhecido somente em maio.

" LUXEMBURGO, Rosa. Discurso sobre o programa. APUD: GUERIN, Daniel. Rosa Luxemburgo e a
espontaneidade revolucionaria. Tradugio de Cecilia Bonamine. Sdo Paulo: Perspectiva, 1982, p. 88.

"7 REIS FILHO, Daniel Aario. A revolucio faltou ao encontro: os comunistas no Brasil. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1990, p. 109.
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empreenderam a luta armada estavam dispostos a repensar seu processo de luta? Enfim, a
concepcdo de revolugdo predominante na esquerda da época levava em consideragdo o fato de
muitos preferirem uma cama branca e larga? Diante dessa série de indagagdes propostas pelo

espetaculo, cabe apresentar as palavras da ex-militante Vera Silvia Magalhaes:

Acredito que houve a derrota de uma perspectiva politica. N6s fomos
massacrados por uma concep¢do de revolucdo e de vanguarda. Nada disso
nds questionamos. Entramos num processo que parecia teatro. NOs éramos
conhecidos da repressdo, s6 do movimento estudantil. Eu era um quadro
“legal”. Morava em Copacabana. Fazia acdo no Copacabana Palace, saia, ia
para a praia com meu marido da época, que posteriormente foi assassinado.
Em 1970, foi a rebarba geral. Terminaram os seqiiestros. Depois da morte de
Carlos Lamarca, para mim, acaba a esquerda armada’®.

Infelizmente foi s6 no processo de rememorar que Magalhdes percebeu que cada vez
mais os porcos voltavam para casa e a esquerda se fechava em suas inabaldveis concepgdes. A

derrota, de fato, se consumaria!

Criticas e criticos teatrais: a recepcao de Tambores na Noite

Avaliar a recepcao do espetdculo Tambores na Noite pela critica especializada requer
inicialmente tomar consciéncia do papel que os criticos ocupam na historiografia do teatro
brasileiro, pois a partir do discurso desses profissionais diversas andlises foram elaboradas e,
paulatinamente, esses escritores tornaram-se “historiadores””. O que é importante nesse
contexto, obviamente, ndo € desqualificar o trabalho dos criticos, mas tomd-los em sua
especificidade, ou seja, como instituintes de valores e construtores de interpretacdes de acordo
com o lugar social que seus autores ocupam. Em outras palavras, ndo se pode ignorar a

historicidade da recepcdo, pois os criticos sempre “estiveram imbuidos de idéias, projetos,

® PATRIOTA, Rosangela. Vera Silvia Magalhdes: estrangeira em seu préprio pais. Cultura Vozes,
Petrépolis/RJ, n. 1, p. 106, jan./fev. 1998.

" A titulo de ilustracdo dessa idéia cabe recuperar uma breve passagem de Ini Camargo Costa no texto “Uma
divida que o tempo ndo esmorece”, sobre Décio de Almeida Prado: “Os estudos sobre a obra do critico e
historiador do teatro brasileiro demonstram essa proposi¢do [de exigéncia intelectual e envolvimento pratico com
a atividade teatral]. Com base neles e apoio literal no que escreveu o outro mestre, Sdbato Magaldi, podemos
enunciar este axioma: ‘qualquer estudo novo sobre o teatro brasileiro tem de partir, obrigatoriamente, de seus
comentdrios’”. (Grifos nossos) (COSTA, Ind Camargo. Uma divida que o tempo ndo esmorece. In:

Sinta o drama. Petrépolis/RJ: Vozes, 1998, p. 111.)
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concepgoes estéticas e politicas, em suas atuagdes profissionais”go. Assim, tomar as criticas da
encenacdo de 1972 como corpus documental significa tratd-las como interpretacdes do
passado. Longe de instituirem ‘“o significado” do espeticulo, elas apresentam as diversas
possibilidades interpretativas que uma obra carrega, pois, como bem diz Roland Barthes,
“assim como o escritor, o critico nunca tem a tltima palavra. Ainda mais, é esse mutismo
final, que forma sua condicio comum, que desvenda a identidade verdadeira do critico: o
critico é um escritor”™®'.

Em se tratando da encenacdo de um texto de Brecht, é preciso considerar ainda as

2 .
8 , V1sto

assertivas de Ind Camargo Costa no artigo “A resisténcia da critica ao teatro épico”
que nesse texto a autora trata das dificuldades de Décio de Almeida Prado em aceitar as
proposic¢des estéticas do autor alemao devido a sua formagao ser influenciada pelos nomes de
Jacques Copeau (critico e diretor) e Louis Jouvet (ator e diretor), que primavam pelo respeito
ao texto e pelo estilo de interpretacdo proprio da tragédia cldssica francesa: representacdo
frontal e diccdo solene pela impostacdo da voz. Se nas décadas de 1950/1960 um dos
principais criticos brasileiros nao tinha apreco por Brecht, ao longo do tempo, com a
diversifica¢do do repertorio teatral no Brasil, a critica especializada se viu as voltas com as
encenagdes de textos do dramaturgo. Certamente, nessa ocasido muitas mudangas sociais
ocorreram e, por sua vez, influiram no trabalho dos criticos, fato que torna possivel a reflexdao
segundo a qual a resisténcia ao teatro épico por parte da critica ndo se tornou condic¢io sine
qua non. Os escritos jornalisticos sobre o espetdculo Tambores na Noite, por outro lado,
demonstram nao mais uma oposi¢do a Brecht, mas sim o contrdrio, ou seja, perpassa entre
eles a percep¢do de que as idéias do tedrico necessitam ser cumpridas “a risca”. Os criticos
cobram do espetdculo uma encenacio condizente com as que foram realizadas no Berliner
Ensemble. Falando especificamente sobre a montagem de 1972, a rejeicao transformou-se em

aquiescéncia.

%0 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragio de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999, p. 56.
Da mesma autora, sobre critica teatral, consultar:
PATRIOTA, Rosangela. Histéria, Estética e Recepgdo: o Brasil contemporaneo pelas encenacdes de Eles ndo
usam blak-tie (G. Guarnieri) e O Rei da Vela (O. de Andrade). In: . & RAMOS, Alcides Freire. (Org.).
Historia e Cultura: espagos plurais. Uberlandia: Asspectus/Nehac, 2002. p. 113-131.

. O texto e a cena — aspectos da histéria da recep¢do: O Rei da Vela (Oswald de Andrade) em 1967 e no
ano 2000. Cultura Vozes, Petropolis/RJ, v. 95, n. 4, ano 95, p. 3-24, jul./ago. 2001.

8! BARTHES, Roland. Critica e Verdade. Traducio de Leyla Perrone-Moisés. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva,
2003, p. 16.

%2 COSTA, Ini Camargo. A resisténcia da critica ao teatro épico. In: . Sinta o drama. Petrépolis/RIJ:
Vozes, 1998. p. 75-102.
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Ainda € preciso ressaltar que a valorizacdo das criticas como documento de pesquisa se
estrutura quando se toma a recep¢do como importante aspecto da obra de arte e, em
conseqii€ncia, a construcao de sentido como elaboracao historico-social. Desse ponto de vista,
€ preciso ressaltar a contribuicao dos estudos de Hans Robert Jauss, que trata da histéria da
arte valorizando a perspectiva do sujeito produtor € a do consumidor, bem como a interagdao

que existe entre eles. De acordo com esse autor,

A obra literdria ndo é um objeto que exista por si s6, oferecendo a cada
observador em cada época um mesmo aspecto. Ndo se trata de um

7

monumento a revelar monologicamente seu Ser atemporal. Ela €, antes,
como uma partitura voltada para a ressonincia sempre renovada da leitura,
libertando o texto da matéria das palavras e conferindo-lhe existéncia atual®.

Desse ponto de vista, a obra de arte, quando entra em contato com o publico, estabelece
praticas sociais. Entre o artista e o receptor ndo existe uma relacdo predeterminada, mas sim
um processo amplo e fluido, em que sdo construidas validades, demonstrando que as obras
nao t€ém um sentido determinado a priori e, por isso, Unico. Entre os historiadores que fazem
da recep¢ao um campo de pesquisa, cabe destacar a presenga marcante de Roger Chatier, que
afirma que as obras “sdo investidas de significacdes plurais e modveis, construidas na
negociacao entre uma proposicdo e uma recep¢do, no encontro entre as formas e os motivos
que lhes ddo sua estrutura e as competéncias ou as expectativas dos publicos que delas se
apropriam”™*. Assim, pode-se dizer que as reflexdes de Jauss e Chartier sdo inspiracdes para
avaliar a recepcao do espetaculo dirigido por Peixoto.

No ambito da linguagem teatral, a recepcao ndo ocorre somente quando o espectador
entra em contato com o espetaculo. Essa, alids, € apenas uma das faces que forma o complexo

da recepgdo cénica. O texto teatral, quando lido e estudado pela equipe que o conduzird a

%3 JAUSS, Hans Robert. A Histéria da Literatura como provocacio a Teoria Literaria. Traducio de Sérgio
Tellaroli. Sdo Paulo: Atica, 1994, p. 25.

Ainda sobre Estética da Recep¢do, consultar:

JAUSS, Hans Robert. et al. A Literatura e o Leitor: Textos de estética da recep¢do. Coordenacdo e traducdo de
Luiz Costa Lima. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.

ZILBERMAN, Regina. Estética da recepcao e historia da literatura. S3o Paulo: Atica, 1989.

% CHARTIER, Roger. A Beira da Falésia: a histria entre certezas e inquietude. Traducdo de Patricia Chittoni
Ramos. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002, p. 93

Sobre este assunto ver também: CHARTIER, Roger. Da festa da corte ao publico citadino. In: .Formas e
Sentido. Cultura escrita: entre distingdo e apropriagcdo. Tradugdo de Maria de Lourdes Meirelles Matencio.
Campinas/SP: Mercado de Letras; Associacdo de Leitura do Brasil (ALB), 2003. p. 81-140. Nesse texto, o
historiador analisa as diferentes apropria¢des do espetidculo George Dandin de Moliére em dois espacos em que
foi encenado em 1668: no Paldcio de Versalhes e no teatro de Paris. O publico da corte ndo é o mesmo do
publico citadino, o que possibilita leituras e construgdes de sentidos diferentes em cada um dos espetdculos.



Em cena, Tambores na Noite. 172
Entre a revolucdo e a cama: as incertezas do processo histérico

cena, adquire significados e nuancas novas, ocorrendo ai o primeiro processo de constru¢do
de significados, para s6 depois estabelecer o contato com o publico e a critica especializada.
Esse caminho, que ndao é predeterminado, foi percorrido por Tambores e a estrutura desta
dissertacdo procura dar conta de seus meandros®. O que demonstra que o objeto da critica
sempre € um discurso, para usar as expressoes de Barthes, o discurso de um outro. O critico
teatral trabalha — e nesse caso também o historiador — com interpretagdes, ou, usando a
terminologia de Chartier, com “representacoes”.

O interesse geral, portanto, ao utilizar as criticas do espetaculo de 1972, é compreender
os significados que foram atribuidos a ele, pois o grupo envolvido na encenagdo possuia seus
objetivos, ao passo que os criticos, ocupando um lugar social diferente daquele do diretor, dos
atores e dos demais agentes envolvidos na encenagdo, versaram sobre o espetdculo a partir de
pontos de vistas diversos e, assim, edificaram interpretagdes acerca de Tambores na Noite que
nao devem ser olvidadas numa andlise que trata a obra de arte como constru¢@o simbdlica que
ndo possui um significado tnico e “atemporal”.

Quatro textos jornalisticos se dedicaram ao espetéculo dirigido por Fernando Peixoto™.
Entre eles, obviamente, existem divergéncias e convergéncias, no entanto prevalece a
preocupacio em destacar o significado da encenagdo de um texto de Bertolt Brecht.

O critico Jodao Apolindrio € o primeiro, entre os demais, a destacar a disparidade do
trabalho de direcdo e a atuacdo dos atores. Para ele, “se Tambores na Noite tem uma dire¢ao
que incorpora as experiéncias e conquistas de um padrdo ainda nao ultrapassado, atingido

1’78

pelo Oficina, ndo tem, porém, uma interpretacio ao mesmo nive 7. A critica recai, portanto,

sobre os atores que compunham o Nucleo que, devido as suas experi€ncias, ainda nao

% Sobre a especificidade da recepcdo cénica é importante ressaltar as avaliagdes do dramaturgo e diretor
espanhol José Sanchis Sinisterra, que, utilizando-se dos teéricos da Estética da Recepcdo, faz importantes
consideracdes sobre o tema. De acordo com ele, “Um espetdculo, uma obra, ndo é uma emissao unilateral de
signos, ndo é uma doagdo de significados que se produzem a partir da cena na inten¢do da platéia — ou a partir do
texto e visando ao leitor — mas sim um processo interativo, um sistema baseado no principio da retro-
alimentag@o, em que o texto propde estruturas indeterminadas de significado e o leitor preenche essas estruturas
indeterminadas, esses vazios, com sua propria enciclopédia vital, com sua experiéncia, com sua cultura, com
suas expectativas. E assim se produz um movimento que € o que gera a obra de arte ou a experiéncia estética”.
(SINISTERRA, José Sanchis. Dramaturgia da recepcdo. Folhetim, Rio de Janeiro, n. 13, p. 73, abr./jun. 2002.)

8 NUCLEO estréia hoje um Brecht timidamente épico. O Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, s/d., p. 10.
APOLINARIO, Jodo. Os tambores de Brecht fazem uma adverténcia? Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23 mar.
1972. Opinido, s/p.

FUSER, Fausto. Tambores na Noite — Tambores da Vida. Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 14 abr. 1972, p. 25.
BARULHENTO e oco. Veja, Sdo Paulo, n. 188, p. 86, abr. 1972.

87 APOLINARIO, Jodo. Os tambores de Brecht fazem uma adverténcia? Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23 mar.
1972. Opinido, s/p.
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possuiam a competéncia necessaria para atuarem de acordo com os “padrdes” do diretor. Por
sua vez, Fausto Fuser também trata desse tema ressaltando que os atores estdo ainda em um
processo de aprendizagem, o qual € entendido por ele como evolutivo. No entanto, esse critico

faz duras apreciagdes sobre o equilibrio das atuacdes:

Abriao Farc sabe comportar-se cenicamente como seus colegas mais jovens e
entra no mesmo tom de jogo que ndo dispensa uma sincera disponibilidade
criadora. Isso, porém, ndo foi suficiente para manter equilibrio entre os
atores. O intérprete do “garcom” ndo dispde sequer de recursos vocais para
estar em cena. A “mde” torna-se desagraddvel (em outro plano que as
intengdes do autor) por uma emissdo defeituosa das palavras que grita por
demais. Mas entre Abrdo Farc e o intérprete do “garcom”, ha todo um elenco
que d4 conta de sua tarefa pelo menos com digno acerto, ndo havendo
nenhum que em dado momento ndo nos comovesse por sua verdade
“palavra-ator”. Atores irregulares por falta de félego, mas todos movidos
pela seiva do talento e da inteligéncia e nestas qualidades, perfeitamente
homogéneos. E isto a ninguém seriamente afeito a evolucdo de nosso teatro é
permitido negar™.

Apesar do descompasso entre a atuacdo de Abrdo Farc, Edson Mendes (Garcom) e
Cecilia Rabelo (Mae) e da “falta de félego” dos atores, o critico faz questao de ressaltar-lhes o

talento e a inteligéncia, ou seja, percebe que o Nucleo passa por um processo de

z

aprendizagem. Em comparagdo com Fuser, Apolindrio é mais contundente em sua critica
sobre a atuacdo do Nucleo, pois ndo leva em conta a possibilidade do aperfeicoamento do
trabalho dos atores. J4 o texto publicado na Revista Veja traz mais um importante elemento

para a discussdo sobre o papel dos atores:

O diretor Fernando Peixoto quis dar a esta peca amorfa de Bertolt Brecht — a
segunda do autor — um tratamento didético, que s6 viria mais tarde com 0s
“Lerhstiicke”, que s@o justamente “pecas didaticas”. O resultado € um desfile
de fantoches, no qual marcagdes cruas sublinham um texto que oscila entre o
grotesco e o sentimental (o sogro inspeciona com um guarda-chuva o
traseiro do soldado para saber se ele foi um herdi na guerra; depois exorta o
quase genro a fabricar carrinhos de crianca em vez de armas: “Bebés de todo
o mundo, uni-vos!”), e que, feito com marionetes, teria 0 mesmo impacto.
Como o préprio Brecht reconheceu mais tarde, os tambores sdo péssimas

. o~ . . 8
armas: fazem muito barulho mas siio inteiramente ocos®’.

Diferentemente das criticas precedentes, o texto de Veja alia o trabalho dos atores, a

direcdo de Peixoto ao texto dramatico de Brecht que, juntos, formam um conjunto desafinado.

88 FUSER, Fausto. Tambores na Noite — Tambores da Vida. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 14 abr. 1972, p. 25.

¥ BARULHENTO e oco. Veja, Sio Paulo, n. 188, p. 86, abr. 1972.
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Essas trés avaliagdes convergem para uma mesma questdo: o trabalho dos atores. Percebe-se a
existéncia de um descompasso entre a proposta do espetiaculo — e do texto dramdtico — e a
capacidade profissional dos intérpretes. H4, por parte dos criticos, um parametro de avaliagao,
ou seja, a critica especializada, em se tratando de uma montagem de um texto de Brecht,
espera que a atuacdo seja condizente com as propostas do dramaturgo/tedrico. Além disso, a
direcdo de Fernando Peixoto reforga essa idéia, visto que ele havia participado das montagens
do Oficina e que, por esta experiéncia, seria capaz de atualizar as propostas do dramaturgo,
dai Apolinério destacar o descompasso entre diretor e atores. Como ja foi apontado, para o
grupo de atores que compunha o Nicleo, o trabalho com Peixoto representava o
aprofundamento de sua formac¢do, o que ndo significa que ndo tivesse conhecimento sobre a
arte de representar’". Sob este aspecto, é importante recuperar os depoimentos de dois atores

que trabalharam na montagem de Tambores. Um deles é Celso Frateschi:

O que eu acho que é a grande contribui¢do do Fernando, foi que ele
sistematizou um trabalho que alguns do Nicleo tinham tido com a Heleny
Guariba. A Heleny tinha todo um processo de andlise mais brechtiano, tinha
trabalhado no Berliner [Ensemble], tinha feito um grande estigio com o
[Roger] Planchon. Entdo ela vinha com umas informag¢des que eram de
andlise muito importante. E o Fernando botou isso em pritica com uma
propriedade que vinha de toda a escola do Oficina. Mas a grande
contribuicdo como ator foi esse método de andlise que a gente conseguiu
desenvolver legal no Tambores na Noite. E foi um espeticulo, pra gente,
muito importante, porque colocou o grupo Nucleo, como um grupo mais
independente do Arena e, que depois, teve seu desenvolvimento,
independente também do Sio Pedro’.

A outra, Dulce Muniz:

Naquele momento [1972], eu acho que o Fernando faz uma coisa que eu
nunca vou esquecer € eu sou grata, e serei grata a ele eternamente, que € o
trabalho de mesa. [...] O Fernando fez um estudo de mesa dos mais
extraordindrios. [...] Mas € gragas a esse trabalho, que eu acho, que também,
penso que a gente, eu, por exemplo, me desenvolvi como atriz. Eu pude criar
personagens e depois ele tem uma outra coisa que eu também sou grata que é
aquele livrinho de direcdo que ele foi o editor [Didlogo sobre encenagdo de

% Jodo Apolindrio encerra sua critica com as seguintes palavras: “Serd que os jovens do Nicleo e os outros que
fazem teatro em Sdo Paulo (h4 dez anos eram espectadores, no mdximo, de teatro infantil) sabem realmente o
que é a arte de representar?” (APOLINARIO, Jodo. Os tambores de Brecht fazem uma adverténcia? Ultima
Hora, Rio de Janeiro, 23 mar. 1972. Opinido, s/p.)

! FRATESCHI, Celso. Entrevista concedida aos professores Dr* Rosangela Patriota Ramos e Dr. Alcides Freire
Ramos em 19 de nov. de 2001, p. 02-03.
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Manfred Wekwerth]. Aquele livrinho é uma luz para todo mundo que quer
dirigir”.

Como se percebe, os proprios atores nao ignoravam a condicdo de aprendizes e
aproveitavam o trabalho com o diretor para aperfeicoar seus conhecimentos. Certamente, os
criticos, em especial Jodo Apolindrio, esperavam que os intérpretes atuassem de acordo com a
experiéncia do diretor Fernando Peixoto. Desse ponto de vista, cria-se uma avaliacdo que nao

corresponde a estrutura do espetdculo e que acentua a diferenca profissional entre atores e

(N

diretor. Por outro lado, essa dessemelhanga nao pode ser tomada como demérito, o que

fablg

percebido por Fausto Fuser, pois ela expressa um movimento mais amplo que diz respeito
situacdo do teatro profissional no inicio da década de 1970: a dissoluc@o dos grupos estdveis
de trabalho, como o Arena e o Oficina. Um exemplo importante disso € a situa¢do dos atores
do Niucleo, que tiveram seu processo de formacdo interrompido pelo exilio de Augusto Boal.
Ainda no que se refere ao desempenho dos atores, cabe refletir sobre o peso que a figura
de Bertolt Brecht exerce sobre os criticos. O fato de o dramaturgo ter desenvolvido uma
consistente e ampla teoria dramética ndo habilita a reflexdo de que o planejamento e a
constru¢do do espetaculo estejam fundamentados exclusivamente nos escritos brechtianos.
Como se apresentou ao longo desta analise, Fernando Peixoto e seu grupo ndo tinham
interesse em transpor para o palco, sem mediacdes, o texto dramdtico e as propostas cénicas
de Brecht. Ao contrério, o interesse era discutir os problemas sociais, politicos e culturais do
Brasil do inicio da década. Por seu lado, os criticos, muitas vezes, buscaram na montagem as
propostas do dramaturgo, o que pode ser observado inclusive nos titulos de seus textos e nas
consideragdes sobre o trabalho dos atores. Sob esse aspecto, talvez o menos enfético tenha
sido Fausto Fuser’”. Esse posicionamento ndo significa que eles tenham construido uma

andlise “invalida” ou “de pouca importancia”. Como nos lembra Jauss, a recep¢ao “cumpre-se

> MUNIZ, Dulce. Entrevista concedida aos professores Dr* Rosangela Patriota Ramos e Dr. Alcides Freire
Ramos em 03 de out. de 2002, p. 13.

% 0 texto publicado no jornal O Estado de Sdo Paulo foi escrito aproximando as propostas do teatro épico e
depoimentos do diretor Fernando Peixoto. De acordo com ele, o diretor ndo procurou seguir esquemas de
encenacdes brechtianas, por isso € um espetaculo “timidamente épico”, no entanto, o autor ndo percebe que,
quando o diretor enfatiza que a encenacio ndo pretende ser épica, ele procura se afastar do pensamento de que é
possivel “copiar” Brecht. Em outro momento, a critico ressalta que “na primeira parte da pe¢a Fernando Peixoto
se limita a procurar uma encenagdo realista e critica. Na tltima parte tentou traduzir, em termos cé€nicos, as
idéias em jogo. Tudo se modifica a partir da segunda parte do espetidculo: as marcacdes, a forma de
interpretagdo, a cenografia, a exposicdo visual do conflito central etc...” (NUCLEO estréia hoje um Brecht
timidamente épico. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, s/d., p. 10.) Esse tipo de ressalva é amparada no
depoimento do diretor, o que denota que a critica assumiu o ponto de vista desse profissional, a0 mesmo tempo
em que tomou a terminologia “teatro épico” como padrao de andlise.
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primordialmente no horizonte de expectativa dos leitores, criticos e autores, seus

N . . . 4
contemporineos e posteros, ao experienciar a obra™”

, ou seja, ela ocorre de perspectivas
diversas.

Além do trabalho dos atores, alguns apontamentos referentes a dire¢do e o contato do
espetdculo com o publico foram feitos por Fausto Fuser, que salientou o propdsito de Peixoto
de tornar o texto claro, facilitando as aproximacdes entre palco e platéia e dissipando
possiveis criticas pelo fato de Tambores na Noite ter sido um texto escrito no inicio da
carreira de Brecht, tendo, depois dele, surgido outras pecas mais aplaudidas e preferidas pelo
autor: “Fernando Peixoto absolutamente nido se importou em manter limpa sua casaca de
homem erudito: arregacou as mangas e usou o que se lhe caiu nas maos com a decisdo de
quem sabe 0 que quer e conseguiu o que queria””.

Jodo Apolindrio também se referiu ao trabalho de dire¢do, no entanto tomou o fato de o
dramaturgo ter vertido o texto dramadtico de “drama” para “comédia” como principio de
avaliacdo. Segundo ele, a incerteza do dramaturgo influenciou o diretor a construir um
espetaculo indefinido conceitualmente, pois a encenacdo ‘“briga todo o tempo com dois
obstaculos intranspom’veis”%: o drama e a comédia, restando uma linha de farsa hesitante na
interpretacao.

Entre os dois criticos, o exame sobre o trabalho de Fernando Peixoto seguiu pardmetros
diferentes. Enquanto o segundo teve por principio os proprios escritos de Brecht sobre o texto
dramético, o primeiro valoriza as possibilidades interpretativas e a capacidade do diretor em
transpor para o palco as propostas tematicas elaboradas no inicio do século. E possivel
perceber nessas visdes, mais uma vez, o peso do nome de Brecht para os criticos. Como o
autor fez contundentes criticas ao seu texto dramdtico, Apolindrio parte delas para avaliar o
espetdculo de 1972, tornando-se, assim, tais elaboragdes seus pressupostos de andlise.

Fausto Fuser € o tunico critico que trata da posicdo do publico. Isso se deve

provavelmente ao fato de ele perceber na encenagdo possibilidades que os outros ndo levam

em conta, tais como a habilidade do diretor em atualizar o texto dramatico. Segundo ele,

% JAUSS, Hans Robert. A Histéria da Literatura como provocacao a Teoria Literaria. Tradugdo de Sérgio
Tellaroli. Sao Paulo: Atica, 1994, p. 26.

93 FUSER, Fausto. Tambores na Noite — Tambores da Vida. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 14 abr. 1972, p. 25.

% APOLINARIO, Jodo. Os tambores de Brecht fazem uma adverténcia? Ultima Hora, Rio de Janeiro, 23 mar.
1972. Opinido, s/p.
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Tambores na Noite, “‘enfrentando a maré das estréias mirabolantes, oferece ao publico o

5997

melhor texto em nossos palcos atualmente””’. Em outro momento afirma que

o texto corre, os significados se vao ampliando com as mutagdes, o dilema
do protagonista surge como se do quase nada, de um banal amor repudiado,
para se tornar op¢do dilacerante que o publico é levado a assistir
constrangido, quase que humilhado por estar ali assistindo, impassivel ou
impotente™.

O critico toca na situacdo do publico teatral no inicio da década de 1970, contrapondo a
direcdo de Peixoto as grandes encenacdes. De acordo com Fuser, os espectadores
constrangidos assistiram o retorno de Kragler para casa. Sob este aspecto, € licito concluir que
uma importante proposta do espetdculo foi alcancada, sendo pelo publico em geral, pelo
menos pelo critico: o distanciamento. Afinal, a conjuga¢do de constrangimento e impoténcia

nao deixa ser uma importante forma de reflexao!

o7 FUSER, Fausto. Tambores na Noite — Tambores da Vida. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 14 abr. 1972, p. 25.

% Ibid, p. 25.
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Esta pesquisa, que teve como foco central de analise o texto dramdtico e o espetaculo
Tambores na Noite, procurou valorizar a especificidade da proposta artistica de Bertolt
Brecht, assim como as peculiaridades de sua recuperagao por parte de Fernando Peixoto no
Brasil do inicio da década de 1970. Obviamente, essa nao foi uma tarefa simples, haja vista
que se trabalhou ndo s6 com dois espagos sociais distintos — Alemanha e Brasil —, mas
também com temporalidades diferentes. Diante das dificuldades encontradas, apenas uma
certeza se fez presente: todos os artistas, cujos nomes aparecem nas paginas anteriores, viram
nos apontamentos teéricos de Brecht a possibilidade de aliar diversdo e critica social'. Ndo se
pretende aqui trabalhar exaustivamente esses temas, na verdade o que se propde € apenas uma
indicag@o que podera se transformar em futuras pesquisas.

Como bem avaliou Walter Benjamin em suas considera¢des sobre o teatro épico, as
proposi¢cdes de Brecht alteram de maneira consistente as diversas relacdes teatrais: entre
atores e espectadores, palco e publico, texto e representacao, atores e diretor. Tudo isso com o
objetivo de atingir a diversdo e o conhecimento. Certamente essas alteracOes teatrais tiveram
um significado bastante importante para os artistas que recuperaram Tambores na Noite no
ambiente de 1972. Além da importante discussdo politica, que se fazia urgente e necessdria
naquele momento, a percepc¢ao de que a diversdo € parte integrante de um projeto de revisao
social esteve presente no projeto de retomada do texto e das teorias de Brecht. Afinal, o que
caracteriza a estrutura da linguagem teatral é a diversdo, e em nenhum momento de sua
pratica tedrica o dramaturgo que aqui se estudou se op0s a ela. Sob esse aspecto, esta pesquisa
procurou avaliar as (re)significacdes brechtianas em solo brasileiro ndo como compéndio de
regras. E, reafirmando a idéia defendida pelo historiador francé€s Roger Chartier de que as
obras nio tém um sentido fixo e imutdvel, percebeu-se que prevaleceu a preocupag¢do com a
realidade artistica e politica brasileira, sempre levando em considera¢do que o espago teatral
ndo deve ser resumido a um palanque de onde se ditam normas ou preceitos para a constru¢ao
de uma sociedade mais igualitdria, mas deve ser visto como um ambiente que pode ser
entendido por meio da confluéncia do divertimento e do debate politico.

A compreensdo, por parte de Fernando Peixoto e seu grupo, de que o teatro nao é
somente um espago para a discussdo politica possibilitou a retomada critica e a
(re)significacdo das teorias de Bertolt Brecht e da peca Tambores na Noite. Se tivessem

partido do principio de que a pratica cénica se resume a um discurso que se encerra em um

' Com relagdo ao tema da diversio e da aprendizagem em Brecht, consultar:
TEIXEIRA, Francimara Nogueira. Prazer e critica: o conceito de diversdo no teatro de Bertolt Brecht. Sdo
Paulo: Annablume, 2003.
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jogo de preceitos dirigido a um publico inerte e ansioso por “verdades”, ndo lhes teria sido
possivel tratar o dramaturgo como um companheiro de trabalho, além do que isso anularia a
capacidade interpretativa dos espectadores, que, em primeiro lugar, vao ao teatro para se
divertirem. Além disso, seria dificil reavaliar as sugestdes tedricas do dramaturgo,
principalmente em meio ao debate do inicio dos anos de 1970, quando, de acordo com
Fernando Peixoto, procurou-se valorizar uma construcdo artistica “realista, critica, nacional e
popular’, bem como driblar a censura e edificar uma poética c€nica que colocasse em
questionamento uma série de problemas vivenciados pela militdncia politica brasileira
daquela época.

E possivel dizer, portanto, que, sem levar em conta a idéia de diversdo, em nenhuma
circunstancia seria possivel aproximar discursos aparentemente tdo distantes, como os de
Brecht, de Fernando Peixoto e das demais pessoas envolvidas na encenagdo de 1972. Foram
as possibilidades apresentadas pela criacdo artistica que ajudaram a concretizar o projeto de
discutir problemas da realidade brasileira por meio de um texto teatral escrito no inicio do
século na Alemanha. Se existe um forte elo de ligagcao entre as diferentes realidades politicas
e sociais de que se ocupa esta pesquisa, ele ndo se esgota simplesmente na urgéncia de
transformac¢do social, mas sim na idéia de que o conhecimento e o debate também ocorrem
por meio das linguagens artisticas, ou, dito de outro modo, da diversdo. Por isso, procurou-se
valorizar a historicidade das construgdes estéticas, nao entendendo-as como férmulas prontas,
acabadas e relegadas a tradicdo, visto que elas também sdo frutos de uma dada realidade
politica e social. Alids, como afirma Raymond Williams, tradicdo ndo € “o passado”, mas uma
interpretacdo a respeito daquilo que ja ocorreu, portanto ficaria dificil ndo avaliar o texto
dramético e o espetadculo Tambores na Noite como constru¢des simbodlicas de um periodo em
especifico.

Por tudo isso, seria insensatez querer compreender a construcdo do texto dramaético
Tambores na Noite, a leitura que Fernando Peixoto faz das propostas tedricas do dramaturgo e
a andlise da encenacdo de 1972 sem levar em consideracao a precipua idéia de que o teatro é
um meio de divertimento. Sem divida, as pessoas vao ao teatro em busca de diversdo, o que
ndo significa a pura e simples evasao, a qual Brecht se opde de maneira incisiva. Justamente
na tentativa de compreender essa oposi¢ao brechtiana, procurou-se, ao longo desta pesquisa,
valorizar a prética teatral com relacdo, seja a construcdo do texto dramdtico, seja a da
elaboracdo cénica, como um espaco amplo em possibilidades interpretativas e, por isso
mesmo, capaz de divertir ao mesmo tempo em que institui o debate critico e a necessidade de

transformacgdo social. Sob este aspecto, ainda € possivel dizer que na extensdo de toda a
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proposta tedrica de Brecht o que fica marcado de maneira indelével € a necessidade de
renovacdo, € esta, por sua vez, perpassa a maneira como as pessoas normalmente se
relacionam com as préticas de recreacdo ou divertimento.

Assim como Fernando Peixoto procurou valorizar as importantes referéncias advindas
de seu “companheiro de trabalho”, em especial as possibilidades de renovacdo teatral, esta
pesquisa se tornou possivel quando olhou para o processo histérico como um ambiente
marcado por incertezas e debates. Pode-se dizer, portanto, que os escritos de Brecht
inspiraram ndo s6 Fernando Peixoto e seu grupo em 1972, mas também a elaborag¢dao da
andlise que aqui se apresentou, pois muito aprendido com os textos e as nogdes desse
importante dramaturgo e tedrico do século XX, em especial com a idéia de que nada existe
definitivamente, tudo pode ser transformado, inclusive por meio do divertimento e da emocgao.

3

Nada seria mais determinista que tomar o homem como um ser simplesmente “racional”.
Além da racionalidade, Brecht deixou claro que razao e emogao sio passiveis de serem unidas
em torno de um projeto de transformacdo politica e social. Transformag¢do e mudanca.
Palavras correlatas e essenciais para o dramaturgo, que nunca reduziu seus significados, mas,
ao contrdrio disso, os problematizou e os enriqueceu, principalmente quando aliou a
necessidade do debate politico e da diversdo, chamando a aten¢do do homem para sua prépria
complexidade. Ao escrever um trabalho sobre Tambores na Noite seria impossivel ndo
aprender com seu autor que o ato de conhecimento e aprendizagem € mais instigante e
comprometido quando unido a diversdo e que, além disso, as acdes humanas sdo ricas e
diversificadas, ndo podendo ser reduzidas a pura e simples racionalidade.

Assim sendo, uma importante questdo deve ser retomada no horizonte destas
consideragdes finais: como, ainda hoje, € possivel aprender com Bertolt Brecht e Fernando
Peixoto? Se no primeiro capitulo desta dissertacdo ficou claro que a elaboracdo do texto
dramético Tambores na Noite faz parte de um processo amplo em que as incertezas politicas
estiveram presentes e influenciaram o debate estético, pode-se considerar que Brecht, desde o
inicio de sua carreira artistica, foi marcado por um mundo inconstante, seja em termos
politicos, seja econdmicos, culturais ou sociais. Isso fez dele um profissional que priorizou o
debate e, assim sendo, ndo se conteve diante do arbitrario e se tornou um dos homens do
século XX que se colocou contrario a ordem social que cotidianamente reafirma a desordem.
Rememorar o nome desse teatr6logo hoje pode implicar muitos sentidos, entretanto a
percep¢ao de que a sociedade precisa se transformar e a necessidade de modificar a ordem

que cotidianamente reafirma a desordem € algo inerente ao nome de Brecht.
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Ja no segundo capitulo, foi possivel observar como Fernando Peixoto fez de suas
necessidades o mote central de recuperacdo das propostas tedricas de Brecht. Ou seja, por
meio de sua realidade, o diretor brasileiro foi retomando os escritos brechtianos com o
objetivo de discutir e, acima de tudo, avaliar as capacidades transformadoras da sociedade
brasileira dos anos de 1970. Entdo, pode-se dizer que Tambores na Noite, bem como as
propostas de seu autor, reluziram para Peixoto como ‘“centelhas de esperancas” para a
constru¢do de um presente melhor. Assim, o diretor e escritor brasileiro reforcou suas proprias
acoes e, acreditando no poder transfigurador de sua profissdo, foi capaz de propor aos seus
leitores que o mais importante na luta contra a injustica e a intolerancia politica é a crencga na
possibilidade de se construir uma outra sociedade, ndo em um futuro distante, mas sim no
presente, pois a garantia de um futuro melhor ndo pertence as proximas geragdes, mas a todos
aqueles que hoje se sentem ultrajados pelas mais diversas formas de violéncia.

No terceiro capitulo, quando se avaliou a construcao cénica do espetaculo Tambores na
Noite e sua recep¢do pela critica especializada, destacou-se a unido de forcas — Fernando
Peixoto, Nucleo 2 e Theatro Sdo Pedro — com o escopo de chamar a aten¢do dos espectadores
para a idéia de que o processo histérico ndo deve ser visto como algo pré-estabelecido, pois
ele contém em si muitas possibilidades. Sdo justamente essas possibilidades que justificam a
retomada dos nomes de Brecht e Peixoto. Por mais que hoje prevaleca a percepcao do caos e
da estagnacdo, é preciso considerar que ainda existem probabilidades, pois seria bastante
reducionista, e até mesmo determinista, tratar as agdes humanas pela 6tica da previsibilidade.
O homem € multiplo, por isso capaz de encontrar saidas rumo a uma outra construgao social.

Por tudo isso, “rememorar” os escritos de Brecht, assim como os trabalhos realizados
por Fernando Peixoto, é de singular importancia. No entanto, uma fundamental questdo
precisa ser colocada: nenhum desses dois nomes serve como “modelo” para o homem do
inicio do século XXI. Ao contrério disso, sdo inspiragdes, portanto, ndo sao féormulas. Foi o
proprio diretor brasileiro que propds aos seus leitores que € preciso “brechtianizar” Brecht, e
hoje € significativo dizer que é importante “brechtianizar” Fernando Peixoto. Nada seria mais
inoportuno a esses dois profissionais do que verem seus escritos sendo usados como “mapas”
que dirigem pessoas a um caminho correto.

Diante dessas avaliacdes € significativo lembrar as palavras de Hannah Arendt ao tratar
dos escritos de Walter Benjamin, mais especificamente sobre a proposta de recompor os

fragmentos do passado a partir das necessidades do presente:
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E esse pensar, alimentado pelo presente, trabalha com os “fragmentos do
pensamento” que consegue extorquir do passado e reunir sobre si. Como um
pescador de pérolas que desce ao fundo do mar, nao para escavé-lo e trazé-lo
a luz, mas para extrair o rico e o estranho, as pérolas e o coral das
profundezas, e trazé-los a superficie, esse pensar sonda as profundezas do
passado — mas ndo para ressuscitd-lo tal como era e contribuir para a
renovagdo de eras extintas. O que guia esse pensar € a convic¢do de que,
embora o vivo esteja sujeito a ruina do tempo, o processo de decadéncia € ao
mesmo tempo um processo de cristalizacdo, que nas profundezas do mar,
onde afunda e se dissolve aquilo que outrora era vivo, algumas coisas
“sofrem uma transformacdo marinha” e sobrevivem em novas formas e
contornos cristalizados que se mantém imunes aos elementos, como se
apenas esperassem o pescador de pérolas que um dia descerd até elas e as
trard a0 mundo dos vivos — como “fragmentos do pensamento”, como algo
“rico e estranho” e talvez como um perene Urphdnomene’.

No inicio de 1970, Fernando Peixoto, Mauricio Segall, Celso Frateschi, Dulce Muniz e
demais pessoas envolvidas na encenacdo de Tambores na Noite trabalharam como
“pescadores de pérolas” que recuperaram aquilo que se cristalizou por volta do inicio do
século e trouxe a luz fragmentos de um pensamento complexo e rico. Hoje, quando se
constréi esta interpretacdo, mais uma vez € possivel tentar atuar como “pescador de pérolas”,
pois 0 que vem para o centro do debate é a mesma ansia por uma sociedade mais justa, onde
todos possam compreender que ainda € possivel aprender divertindo e divertir aprendendo.
Portanto, € plausivel tomar Brecht e Fernando Peixoto como companheiros de trabalho, pois,
por meio de seus projetos, é possivel perceber que as “centelhas de esperancas” ainda nao
foram inteiramente apagadas, ou, melhor dizendo, sobrevivem em novas formas a espera de
pescadores de pérolas. Espera-se, portanto, que o amigo leitor compreenda que a diversdao
também faz parte do ensino e que o teatro muito tem a ensinar ao homem do inicio do século
XXI. Por isso, as palavras finais sdo de Bertolt Brecht, que, no breve poema ‘“Se f6ssemos

infinitos”, mais uma vez nos faz lembrar dos significados da “rememora¢do” benjaminiana:

Fossemos infinitos
Tudo mudaria.
Como somos finitos
Muito permanece’.

> ARENDT, Hannah. Homens em tempos sombrios. Traducio de Denise Bottmann. 2. ed. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999, p. 176.

3 BRECHT, Bertolt. Poemas 1913-1956. Selecao e traducdo de Paulo César de Souza. 5. ed. Sdo Paulo: Ed. 34,
2000, p. 343.
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