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RESUMO

Este trabalho investiga, de forma tedrica e pratica, a peca didatica (Lehrstlick) “Diz que sim e
Diz que nédo”, de Bertolt Brecht (1967, 2005). Utilizamos como pressupostos 0s autores:
Huizinga (2014), Koudela (2010), Namekata (2014), Benjamin (2002, 2012) e Rosenfeld
(1965, 2009, 2012). Partimos do tema questionador de “estar de acordo”, das relagdes entre a
questdo social e o aspecto individual, da diferenciacéo entre os textos: “Diz que sim e Diz que
ndo”; ressaltando os aspectos dramatdrgicos, sua estrutura textual, verificando a acdo, 0s
personagens e a presenca do coro. Cotejando a origem da narrativa, baseada no teatro nd, com
a peca Taniké — o ritual do lancamento no vale, de Konparu Zenchiku, e seu reflexo na
construcdo da peca didatica do autor aleméo. Outro aspecto importante desse estudo trata sobre
o ludico, a brincadeira e 0 jogo teatral junto com a estética brechtiana, utilizamos os jogos
teatrais, seguindo o modelo de acao da peca didatica “Diz que sim e Diz que ndo”, em turmas
da Educacdo de Jovens e Adultos (EJA). Durante as criagOes artisticas, os alunos faziam ilaces
com suas vidas, com os problemas do seu cotidiano, estabelecendo novas perspectivas. O
trabalho estd embasado nos jogos teatrais, na troca de conhecimento e no modelo de acéo
(Handlungsmuster), que conduz a criacdo como atividade estética, tendo o estranhamento
(Verfremdung) como o balizador da investigagdo e da desconstrucdo do contexto. A
metodologia de projetos proporcionou uma pesquisa ampla, sem restricfes as ideias e ao
processo criativo dos participantes, numa aprendizagem colaborativa envolvendo a
problematizacdo do tema, sua contextualizacdo e discussao critica. Realizamos oficinas/aulas
de teatro visando a aprendizagem sensivel que envolve ndo apenas o intelecto, mas também o
corpo sensorial do aluno/ator. O resultado deste estudo foram cenas teatrais realizadas ao longo
do processo, em ambiente escolar, com o modelo de agdo: “Diz que sim e Diz que ndo”,
apontando perspectiva para 0 jogo cénico narrativo, com experimentos da gestualidade,
valorizando as vivéncias e 0 ambiente cotidiano dos alunos. Pudemos observar que o texto se
adequa a realidade escolar atual abrindo vertentes para que os discentes tenham novas relacdes
com eles mesmos e com a sua comunidade.

Palavras-chave: Bertolt Brecht. Peca didatica. Jogos teatrais.



RESUMEN

Este trabajo investiga, de forma tedrica y practica, la pieza didactica (Lehrstiick) “Dice que si
y Dice que no”, de Bertolt Brecht (1967, 2005). Utilizamos como presupuestos los autores:
Utilizamos como pressupostos os autores: Huizinga (2014), Koudela (2010), Namekata (2014),
Benjamin (2002, 2012) e Rosenfeld (1965, 2009, 2012). Partimos del tema cuestionador de
"estar de acuerdo”, de las relaciones entre la cuestion social y el aspecto individual, de la
diferenciacion entre los textos: "Dice que si y Dice que no"; resaltando los aspectos
dramaturgicos, su estructura textual, verificando la accion, los personajes y la presencia del
coro. Cotejando el origen de la narrativa, basada en el teatro nd, con la pieza Taniko - el ritual
del lanzamiento en el valle, de Konparu Zenchiku, y su reflejo en la construccion de la pieza
didactica del autor alemén. Otro aspecto importante de este estudio trata sobre el ludico, el
juego y el juego teatral junto con la estética brechtiana, utilizamos los juegos teatrales,
siguiendo el modelo de accién de la pieza didactica "Dice que si y Dice que no", en las clases
de Educacidn de Jovenes y Adultos (EJA). Durante las creaciones artisticas, los alumnos hacian
ilaciones con sus vidas, con los problemas de su cotidiano, estableciendo nuevas perspectivas.
El trabajo esta basado en los juegos teatrales, en el intercambio de conocimiento y en el modelo
de accién (Handlungsmuster), que conduce a la creacién como actividad estética, teniendo el
extrafiamiento (Verfremdung) como el indicador de la investigacion y la deconstruccion del
contexto. La metodologia de proyectos proporciond una investigacion amplia, sin restricciones
a las ideas y al proceso creativo de los participantes, en un aprendizaje colaborativo que
involucra la problematizacion del tema, su contextualizacion y discusion critica. Realizamos
talleres/clases de teatro visando el aprendizaje sensible que involucra no solo el intelecto, sino
también el cuerpo sensorial del alumno/actor. El resultado de este estudio fueron escenas
teatrales realizadas a lo largo del proceso, en ambiente escolar, con el modelo de accion: "Dice
que si y Dice que no", apuntando perspectiva para el juego escénico narrativo, con experimentos
de la gestualidad, valorando las vivencias y el ambiente cotidiano de los alumnos. Hemos
podido observar que el texto se adecua a la realidad escolar actual abriendo vertientes para que
los discentes tengan nuevas relaciones con ellos mismos y con su comunidad.

Palabras clave: Bertolt Brecht. Pieza didactica. Juegos teatrales.
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1 INTRODUCAO

Acima de tudo, o importante € aprender a estar de acordo
Muitos dizem que sim, e no entanto ninguém esta de acordo
A muitos nem sequer se pergunta e muitos

Estéo de acordo com coisas erradas. Por isso:

Acima de tudo, o importante é aprender a estar de acordo.*

O pressuposto deste trabalho nasceu ao longo da nossa jornada académica na
Universidade Federal da Paraiba (UFPB), na graduacdo de Educacdo Artistica, quando
conhecemos a peca didatica e suas possibilidades, que despertaram nossa atencdo para a
dramaturgia de Bertolt Brecht. Em seguida, com a especializacdo, em Fundamentos
Metodoldgicos da Apreciacdo e Critica no Ensino de Arte /UFPB, tivemos a oportunidade de
conhecer a pratica com a estética brechtiana. Alguns anos a posteriori em sala de aula, como
docente, vislumbramos a possibilidade de trabalhar com a peca didatica.

Hodiernamente, estamos atuando na educacdo formal, em escola publica, na cidade
de Jo&o Pessoa, como professora de Artes Cénicas, no turno da noite, trabalhando com os Ciclos
I, I, 11l e IV, na Educacdo de Jovens e Adultos (EJA). Os discentes sao oriundos de areas com
problemas sociais? e as turmas sdo mistas, sendo compostas de adolescentes e adultos. Diante
desse publico, este trabalho tem sido estimulante e ao mesmo tempo desafiador.

O trabalho se insere na linha de pesquisa: processos de ensino, aprendizagem e
criagdo em artes, do mestrado profissional de artes da Universidade Federal da Paraiba
(PROFARTES/UFPB/CAPES), entre os anos de 2016, 2017 e 2018. O ponto inicial deste
trabalho surgiu com nossa inquietacdo sobre como trabalhar as pecas didaticas de Bertolt
Brecht, no ensino fundamental, com a Educacao de Jovens e Adultos (EJA). Este pensamento
gerou 0s questionamentos: Como utilizar o texto didatico como modelo de agdo? O
estranhamento brechtiano se adequa ao ensino de teatro para jovens e adultos?

Eugen Bertholt Friedrich Brecht (1898-1956), alemé&o, além de dramaturgo foi
poeta e encenador. Desenvolveu 0 método brechtiano conhecido como teatro épico, dialético,
e o teatro didatico ou pedagogico: aquele que objetiva instruir atores e publico. Ele influenciou

o teatro contemporaneo com a forma épica de trabalhar. Transformou o sentido social do teatro

1 (BRECHT, 2005, p. 152) Fala do coro. Optamos em formatar o texto de todas as epigrafes alinhadas a direita,
para que ndo houvesse quebra de linha e 0 mesmo permanecesse conforme o original.
2 Destacando-se: 0 desemprego, a violéncia, a criminalidade e as a mas condicdes de moradia.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1898
https://pt.wikipedia.org/wiki/1956
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procurando expor a clareza das ideias, escancarando o 6bvio, introduzindo a conscientizagao
social e politica.

Brecht estudou medicina e trabalhou na Primeira Guerra Mundial (1914-1918)
como enfermeiro, num hospital, em Munique. Depois da guerra mudou-se para Berlim e iniciou
seus trabalhos com teatro. Escreveu varios textos sobre teoria e dramaturgia, dentre estes Diz
gue sim (1929) e Diz que ndo (1930) inspirado na fabula japonesa Tanikd. Com a Segunda
Grande Guerra Mundial (1939-1945) exila-se primeiro na Austria, depois Suica, Dinamarca,
Finlandia, Suécia, Inglaterra, Russia e, por Gltimo, nos Estados Unidos. Apés a guerra, em 1948,
retorna a Berlim. L4, funda a companhia Berliner Ensemble tornando-se mundialmente
conhecido com as apresentacfes e seu método de trabalho. Falece aos 58 anos de idade de
ataque cardiaco.

Nesta investigacdo, utilizamos as pecas didaticas: Diz que sim e Diz que nédo?®,
como eixo instigador para a experiéncia teatral. Nosso campo de estudo é na cidade de Jodo
Pessoa, capital do estado da Paraiba; especificamente na Escola Municipal de Ensino
Fundamental Frei Afonso, localizada no bairro do Baixo Roger. A escola esta instalada numa
area urbana periférica, com populacdo de baixa renda per capita e com historico de
criminalidade. Situa-se nas proximidades com o rio Sanhaua e atende a populacéo local que
habita a margem direita do rio, nos trés turnos: manhé, tarde e noite.

Temos como objetivo geral investigar, de forma tedrica, os conceitos: peca didatica
(Lehrstiick), modelo de acdo (Handlungsmuster) e estranhamento (Verfremdung), discorrendo
com Bertolt Brecht, e os tedricos Walter Benjamin (1975, 2002 e 2012) e Ingrid Koudela (1992,
1996, 2010 e 2013). Além disso, buscamos verificar, na pratica, como esses conceitos podem
dinamizar os jogos teatrais seguindo o modelo de acdo das pecas didaticas Diz que sim e Diz
gue ndo, em turmas da EJA.

Nesse sentido, abrimos inscricbes para os alunos da EJA, turno da noite,
interessados em realizar oficina de teatro. Formou-se, assim, uma turma especifica para essas
aulas composta por alunos dos Ciclos 1l e 1V, na faixa etéria entre quinze e cinquenta e oito
anos, com encontros de duracdo de uma hora, realizados uma vez por semana, de acordo com
a disponibilidade de horério, do local e da autorizacdo da gestdo escolar.

Utilizamos a metodologia de projetos — que trabalha com problemas que séo

discutidos focando a aprendizagem - nas oficinas préaticas unindo o modelo brechtiano de acao

8 BRECHT (2005, p. 149-167).


https://pt.wikipedia.org/wiki/Medicina
https://pt.wikipedia.org/wiki/Primeira_Guerra_Mundial
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hospital
https://pt.wikipedia.org/wiki/Munique
https://pt.wikipedia.org/wiki/Berlim
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81ustria
https://pt.wikipedia.org/wiki/Su%C3%AD%C3%A7a
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dinamarca
https://pt.wikipedia.org/wiki/Finl%C3%A2ndia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Su%C3%A9cia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Inglaterra
https://pt.wikipedia.org/wiki/R%C3%BAssia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
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com 0s jogos teatrais, tendo o estranhamento como o balizador da investigacdo e da
desconstrucdo do contexto.

O modelo de acdo brechtiano (texto aberto) conduz e instiga a criagdo como
atividade estética. Esse modelo com a peca didatica possui 0 aspecto pedagdgico da descoberta
e da criacdo durante o processo de trabalho, promovendo experiéncias por meio dos jogos. O
foco dos jogos sera a dialética do raciocinio, estimulando o processo de aprendizagem coletiva.

Ressaltamos que a arte cria seus proprios métodos de pesquisa, assim, este trabalho
tem seu caminho préprio. Destacamos que essa investigacdo esta formalizada em trés etapas de
trabalho.

Iniciamos com a revisdo da literatura, buscando a compreensdo dos temas (teatro
didatico, modelo de acéo e estranhamento) e pesquisando 0s conceitos e estética brechtiana para
nos proporcionar subsidios tedricos para a formulacdo da pratica. Na segunda etapa,
estabelecemos o0s jogos teatrais, por meio do modelo de acdo e do estranhamento (ou
distanciamento) com os textos Diz que sim e Diz que n&o, juntamente com o0s alunos da EJA.
Na terceira etapa, reunimos os dados da pesquisa para sistematizacdo, analise e confronto com
a teoria. Assim, construimos um texto argumentativo expondo o conhecimento adquirido, os
resultados das praxis* e levantamos colocacdes teéricas de didlogos entre os autores elencados.

Salientamos que as fases acima citadas ndo sdo estanques em si mesmas, mas
dindmicas. Elas se misturam em determinados pontos, num reforco mutuo, na busca e
investigacao do processo de trabalho.

Para melhor exposicao, apresentamos esta dissertacdo dividida em quatro capitulos,
segundo os temas tratados. Ap6s a introducdo, no primeiro capitulo tratamos a estrutura
dramaturgica de Bertolt Brecht, discutindo questdes a respeito do teatro épico, do gestus, do
estranhamento (Verfremdung), do modelo de acdo (Handlungsmuste) e também dos conceitos
da peca didatica (Lehrstiick), para o entendimento e posterior desenvolvimento das
experimentacdes e jogos com foco na aprendizagem.

No enredo das pecas didaticas, 0 homem é mostrado subordinado a alguns aspectos
sociais, mas a0 mesmo tempo sendo capaz de transforméa-los. E, justamente, nessa viso, no
estranhamento propostos pelos atores ao publico que se estabelece o método brechtiano. O
espectador deve escolher seu lado na histéria, de forma logica e ndo sentimental. A peca

didatica tem a funcdo pedagogica, mas também traz, concomitantemente, a diverséo.

4 Como agdo-reflexdo-agdo do ser humano a transformar o mundo, simultaneamente (FREIRE, 1987).
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Nas pecas didaticas, Brecht experimentou a encenagao sem a diviséo plateia e palco.
Os alunos sdo, ao mesmo tempo, atores e espectadores, €, por meio do estranhamento, refletem
e fazem ilacBes com suas vidas, com os problemas do seu cotidiano, de forma a estabelecerem
novas perspectivas. Assim, a peca é aberta aos discentes e o texto dramético nédo é arido, pois
pode sofrer ou ndo modificagdes e ser base para um novo texto realizado pelos alunos, com
suas ressignificagcbes. O fundamental do trabalho consistird no processo vivenciado pelos
sujeitos participantes. Dessa forma, o aluno cria e trabalha todo o seu corpo sensorial, e ativa o
cérebro no campo dos saberes e das interconexdes criativas.

No segundo capitulo, enfocamos a questdo dramaturgica da narrativa didatica dos
textos: Diz que sim e Diz que néo; investigando sua origem baseada na pec¢a no: Tanikd - O
Ritual do Lancamento no Vale, de Konparu Zenchiku. Esse texto traz caracteristicas proprias,
construcdes dramaturgicas e formas de encenar que sdo verificadas nas pecas em estudo, de
Brecht. Analisamos o enredo, 0s personagens, 0s contextos, a estrutura narrativa das pecas
realcando as igualdades e as diferengas; trazemos fragmentos do texto para estudo e
exemplificacdo dos comentérios; verificamos a dualidade no termo “estar de acordo”, nas
versdes que diz: Sim e Nao, realgando essa questdo dialética do concordar ou ndo, do aceitar
ou do modificar as circunstancias presentes no texto e no nosso cotidiano.

No terceiro capitulo, discutimos a questdo ludica, a brincadeira e 0 jogo teatral do
aluno/ator nas pecas didaticas, pois esses elementos estdo relacionados com a crianga, com o
jovem e com o adulto. Destacamos que esse carater nos acompanha ao longo da nossa vida, no
qual, modifica-se apenas o enfoque e o tema de interesse para cada fase da existéncia do
homem.

O jogo teatral tem como modelo de agdo as pecas didaticas Diz que sim e Diz que
ndo, instigando a criacdo e a acdo reflexiva. Esse jogo proporciona tanto a criacdo (acdo na
cena), a apreciacédo (o olhar do jogador espectador), a percepcdo (mudanca de atitude) como o
deleite (o prazer do jogo). A improvisacao de cenas, com vista a solu¢éo cénica de um problema
de atuagdo, faz a conexdo com a teoria brechtiana, elucidando a préatica educacional contida nas
pecas didaticas.

No quarto capitulo, debatemos sobre o processo de trabalho, sobre os caminhos
tracados e os efetivamente seguidos, baseados no proprio percurso da criagdo que se recria a
todo instante. Acompanhamos os desdobramentos e evolucGes do grupo, com atividades que
favoregcam a socializagdo, a autoestima e a consciéncia corporal dos discentes. Esse processo
foi realizado por meio de encontros semanais — as oficinas. Este capitulo foi dividido em trés

partes: inicialmente, tratamos da metodologia de trabalho, explicitando seus principais
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elementos; em seguida, fizemos a identificacdo da acdo, descrevendo o local, os participantes,
0s recursos disponiveis e as condi¢Ges gerais para a realizacdo da proposta e o perfil da turma;
e por ultimo, abordamos as oficinas de trabalho explicitando como foram realizadas, 0s jogos
propostos, as reacOes dos alunos, as interferéncias circunstanciais, o ritmo e desenvolvimento
das atividades com alguns registros fotogréficos para exemplificag&o.

Apobs isso, temos as consideragdes finais apreciando o trabalho sobre: as
possibilidades de uso da peca didatica Diz que sim e Diz que ndo em ambiente escolar, 0s

resultados alcancados, o desenvolvimento da aprendizagem e as perspectivas de continuidade.
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2 ESTRUTURA DRAMATURGICA DE BERTOLT BRECHT

E por a minha mée estar doente

Que quero ir convosco, para lhe ir

Buscar medicamentos e instrucées

Junto dos grandes médicos na cidade para la das montanhas.®

Neste capitulo, abordamos o teatro épico de Bertolt Brecht, estudando 0 teatro
épico, 0 gestus, o estranhamento, a peca didatica e modelo de agdo com apoio de autores como:
Rosenfeld (1965, 2009, 2012), Benjamin (1975), Esslin (1979), Bentley (1991), Ewen (1991),
Bornheim (1992) e Koudela (2010).

2.1 O teatro épico

O teatro épico possui caracteristicas proprias que o distingue de outras formas
teatrais. Em varios escritos, encontramos a defini¢do do épico como o contrario do dramatico.
O proprio Brecht escreveu um rol de caracteristicas antagnicas. Contudo, a existéncia de tracos
estilisticos de um ndo elimina a coexisténcia do outro em uma mesma obra. Os atributos de
cada género sdo proprios deles, com aspectos bem marcantes, que possibilitam a mistura dos
trés géneros literarios: o lirico, o draméatico e o épico, sem que 0S mMesmMOsS percam suas
caracteristicas.

As caracteristicas de cada género se destacam atribuindo seu carater marcante a
obra, mas, geralmente, elas ndo se apresentam puras, carregam no seu corpo tracos estilisticos
dos outros géneros. Atualmente, a divisdo dos géneros literarios € mais usada a titulo de estudo
e para classificar as obras literarias. No teatro, essa divisdo nédo carrega a pureza das formas e
Brecht se aproveita disso, pois mesmo tendo no seu trabalho a denominacéao de teatro épico, é
possivel apontar nas suas obras os tracos estilisticos dos outros géneros. A esse respeito, Bentley
(1991, p. 304) diz que “dos trés tipos de literatura, o épico, o dramatico ¢ 0 lirico, os dois
primeiros se fundiram e Brecht ndo faz objecdo alguma em admitir o elemento lirico em sua
obra”.

O género lirico distingue-se dos demais por ser 0 mais subjetivo, trata de um estado

emocional e do uso do ritmo e da musicalidade na composi¢do dos versos. No poema lirico ao

5 (BRECHT 2005, p. 153). Fala do rapaz.
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relatar a natureza ou os deuses, eles ndo aparecem como personagem e sim, em nome da
emocéo, para traduzir o sentimento. Rosenfeld (1965, p. 11) explica que o “Eu lirico, nao se
constituira em personagem nitida de quem se narrem acfes e enredos; serd apenas nomeada
para que se manifeste a saudade, a alegria ou a dor da voz central”. A espécie do lirico ¢ formada
por: canto, ode, hino e elegia. “As cangdes tiveram um papel importante nas pecas de Brecht,
desde o inicio. Elas interrompem a acdo, marcam a pausa, que as vezes € anunciada por um
gongo” (BERTOLD, 2014, p. 507). Em A decis&o®, temos o canto dos puxadores da canoa de

arroz que enfatiza a necessidade da comida mediante a rudeza e perigo do trabalho.

Na cidade que fica rio acima

H& um bocado de arroz para nos,

Mas a canoa que deve subir o rio é pesada,
E a agua corre rio abaixo.

Nunca chegaremos |4 em cima.

Puxem mais rapido, as bocas

Esperam pela comida.

Puxem compassadamente. Ndo empurrem
O companheiro ao lado.’

(BRECHT, 2004, p. 244)

O canto, como traco estilistico do lirico, é usado epicamente por Brecht com o0 nome
de song, para comentar fato narrado, ou em processo, trazendo a cena um olhar critico. Ele
abandona o carater subjetivo do Eu lirico e usa o Ele objetivo. Sobre isso, Rosenfeld (1965)
destaca que, a musica assume a “func¢do de contar 0 texto, de tomar posi¢cdo em face dele e
acrescentar-lhe novos horizontes. N&o intensifica a acdo; neutraliza-lhe a for¢a encantatoria”
(ROSENFELD, 1965, p. 161). Assim, o0 song apresenta certa distincdo do canto da 6pera ou da
comédia musical para que ndo lembre uma situacao agradavel. Pavis (1999, p. 367) explica que
0 song é uma das formas de utilizar o distanciamento brechtiano ¢ que ¢ um “poema parddico
e grotesco, de ritmo sincopado, cujo texto ¢ mais falado ou salmodiado que cantado”.

No género dramatico, o drama desenvolve-se de forma autdbnoma, o desencadear
das acbes é pertinente aos personagens; ndo existindo a figura do narrador ou de um
intermediador, como no épico, para que as cenas acontecam. O tempo da acdo é o presente,
mesmo que a cena se remeta ao passado. O didlogo € um elemento fundamental que é construido
por pretensdes e fatos que se contrapGem, estabelecendo uma série de a¢des até seu climax e,

em seguida, o desfecho. As espécies do dramatico sdo: a tragedia, a comédia, a farsa e a

® Peca didética de Bertolt Brecht escrita em 1929/30.
7 A Decisdo, de Bertolt Brecht, com tradugéo Ingrid Dormien Koudela (p. 233-266).
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tragicomédia. O texto dramatico teatral é voltado & apresentacdo e, por conseguinte, possui
rubricas que se concretizam e se atualizam no palco por meio de cenarios, atores e elementos
cénicos.

O género literario épico se caracteriza pela narracdo e presenca do narrador. As
espécies desse género sdo: a epopeia, 0 romance, a novela e o conto. O épico narra os estados
d’alma de outro ser e ndo do Eu e mesmo que o narrador fale de si mesmo, utiliza-se do tempo
pretérito. A narracdo de um fato coloca o narrador de forma distanciada da acéo, pois ele esta
no papel de contar e ndo de agir, mesmo que ja tenha participado do episddio. Rosenfeld (1965)

esclarece:

E sobretudo fundamental na narracdo o desdobramento em sujeito (narrador)
e 0 objeto (mundo narrado). O narrador, ademais, ja conhece o futuro dos
personagens (pois toda a estoria ja decorreu) e tem por isso um horizonte mais
vasto que estes; ha geralmente, dois horizontes: o dos personagens, menor e 0
do narrador, maior (ROSENFELD, 1965, p. 14).

Nas pecas didaticas O que diz sim e O que diz ndo, o coro assume esse papel de
narrador, comentando a cena ocorrida, esclarecendo os eventos, conduzindo a acao e expondo
0 ponto de vista critico sobre os fatos. O coro age como se conhecesse de forma particular as

personagens e, a0 mesmo tempo, guarda distancia da acéo.

O Grande Coro

Os viajantes partiram

Em direcdo as montanhas.

Entre eles contava-se o professor

E o rapaz.

O rapaz néo estava preparado para suportar tanto esforco:
Puxou demais pelo coracéo

Que exigia o rapido regresso a casa.

Ao chegar a madrugada no sopé das montanhas
Ja quase ndo conseguia arrastar

Os pés cansados.

(BRECHT, 2005, p. 155)

No trecho acima, o coro situa a passagem de uma cena para outra, fazendo a ligagcéo
da cena anterior, na qual a mée se despede do filho que ird a viagem, com a cena da chegada as
montanhas, esclarecendo o ocorrido nesse intervalo, ao tempo em que interrompe a acao
anterior, fragmentando as cenas.

Ao longo da historia do teatro encontramos os elementos épicos sendo utilizados

indistintamente, como no teatro grego com prélogo e coro que recitavam a agdo em vez pratica-
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la; ou no teatro medieval, com os mistérios, que apresentam muitos episodios com paradoxos,
recortados por musica e coro. Brecht, a respeito do traco estilistico épico, escreveu que o “teatro
épico ndo é nada particularmente novo, com seu carater exposicional e sua énfase no artistico,
ele é aparentado ao antigo asiatico” (BRECHT, 1930 apud BERTHOLD, 2014, p. 505).

Segundo Vasconcelos (1987, p. 195), o termo “teatro épico” foi usado “inicialmente
por Erwin Piscator, mas foi Bertolt Brecht quem desenvolveu uma teoria e uma praxis
consistente acerca da matéria”. Brecht aponta, nos comentarios da peca Ascencao e queda da
cidade de Mahagonny, um rol de caracteristicas da forma do teatro dramético e da forma do
teatro épico, sdo dezoito anotacBes que trazem oposicdes entre as duas formas. Destacam-se
questdes sobre: o espectador, a natureza do homem, o espetaculo e o ser social. Sdo pontos
tedricos que racionalizam o pensamento sobre o teatro épico e que sdo colocados como
caracteristicas ndo-aristotélicas. Muito se discute nos livros a esse respeito, colocando exemplos
de suas pecas que possuem elementos aristotélicos, distintos da teoria que Brecht apregoa.
Contudo, podemos entender que essa denominacao nao é para ser entendida como uma maxima
purista, mas como um termo que distingue um teatro fora dos padrdes habituais a época. Sobre
isso, Pavis (1999, p. 130) argumenta: “Do mesmo modo que ndo existe teatro puramente
dramaético e ‘emocional’, ndo ha teatro épico puro”.

Brecht faz ressalvas ao teatro tradicional dramatico, as pec¢as burguesas, que ele
denomina ter o carater culinario, ou seja, que estdo destinadas a serem consumidas por um
publico passivo, que compra e reproduz a ideologia dominante, numa espécie de transe,
caracteristico da catarse do teatro grego. Assim, Rosenfeld (1965, p. 149) destaca: “O publico
compraria emogoes e estados de embriaguez, destinados a eliminar o juizo claro” e “iria para
casa convenientemente conformado, passivo, encampado no sentido do status quo?®, incapaz de
uma ideia rebelde” (ROSENFELD, 2012, p. 31).

Levando isso em consideracdo, Brecht queria um teatro novo, que ultrapassasse o
teatro de ilusdo, que servisse a leitura do mundo real, que tratasse das questfes sociais. Nas
notas sobre a Opera dos trés vinténs (1931), ele diz “Hoje em dia, tem que se conceber o ser
como ‘o conjunto de todas as condig¢des sociais’, € sO a forma épica podera abarcar todos os
acontecimentos em processo, 0s quais para a arte dramatica constituem os elementos de uma
ampla imagem de mundo” (BRECHT, 1978, p. 29).

Eric Bentley (1991, p. 304) comenta que a estrutura dramética é composta por dois
tipos de pecas: a aberta e a fechada. A primeira é longa e a narrativa percorre diversas cenas; a

8 “Significa o estado em que se achava anteriormente certa questdo” (FERREIRA, 1986, p. 1616).
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segunda é centrada num enredo até seu climax. Sobre Brecht, ele conclui: “o procedimento
épico de Brecht ¢ esta estrutura aberta” (BENTLEY, 1991, p. 305). Nesse sentido, o teatro épico
ndo segue as regras das trés unidades: acdo, tempo e lugar, ele as extrapola por ser amplo, por
atravessar o0 tempo e encadear acontecimentos diversos com um narrador, mesmo que ndo se
apresente fisicamente. Rosenfeld (2012, p. 29) respalda essa ideia: “o teatro épico ndo se atém
a esse modelo rigoroso. Distingue-se pela sua estrutura aberta, repleta de episodios que ndo se
integram na linha de uma acdo una, continua, de tempo reduzido e lugar fixo”.

As técnicas empregadas na encenacdo de uma peca épica sao diversas. Sobre isso,
Esslin (1979, p. 138) afirma: “Para manter o publico a um tempo relaxado e receptivo, para
estimular suas faculdades criticas e fazé-lo pensar, o teatro ‘épico’ empregava uma variedade
de meios”, como: a utilizagdo de cartazes, projecdes, enredo narrado; o uso do coro, de cang¢oes
(songs), de meias mascaras com distor¢Bes, de cenas fragmentadas; a cenografia indicando
pistas da situacdo historica e social — € anti-ilusionista; e os atores atuam sem transe — o0 ator
ndo se transforma totalmente no personagem. Esses elementos ajudam a criar um
distanciamento dos fatos e fazer com que o publico os veja de forma critica. A intensdo de
Brecht ¢ “apresentar um ‘palco cientifico’ capaz de esclarecer o publico sobre a sociedade e a
necessidade de transformé-la” (ROSENFELD, 1965, p. 148), pois, em época da ciéncia, 0

pensamento € chamado a cena. Assim, destacamos uma afirmacéo de Brecht (1967):

Ciéncia e arte se encontram neste ponto: ambas existem para tornar mais
simples a vida do homem, a primeira preocupada com sua subsisténcia, a
segunda com sua diversdo. Em tempos futuros, a arte extraira diversao da nova
produtividade, produtividade esta que tanto pode melhorar nossa existéncia,
como, uma vez livre de obstaculos, pode tornar-se, em si mesma, 0 maior de
todos os prazeres (BRECHT, 1967, p. 190).

Esslin (1979, p. 154) comenta que Brecht queria, por meio do teatro épico, abrir 0s
olhos do espetador para ver criticamente seu mundo e mostrar “a humanidade do ponto de vista
das relagdes sociais”. O interesse estava no ser social com uma abordagem que tratasse do
coletivo, mas podendo tratar, também, das relacGes inter-humanas individuais, contanto que
sejam frisadas as determinantes sociais dessas relagdes. Bentley (1991, p. 325) elucida,
também, o inverso, que o individual pode ser alcangado por meio da coletividade. A plateia,
para Brecht, era elemento de suma importancia e ndo bastava pensar no texto e na encenacao,
era preciso torna-la ativa. Ewen, (1991, p. 185) esclarece: “Acreditava ser necessario

desenvolver a arte do espectador tanto quanto a do escritor ou ator. Considerava o publico um
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‘produtor’, cuja participacdo era fundamental. Transformar o teatro, portanto, significa também
transformar a plateia”.

O palco cientifico, o estudo das rela¢des sociais, a preocupacao para que o publico
aprenda novas perspectivas, ndo deveriam deixar de lado o caréater principal do teatro, que é o
de proporcionar a diversao e o prazer por meio da arte. O pablico, ao participar com o riso, esta
mexendo com suas emoc0es, pois sua atencdo foi tomada e algo lhe foi provocado, estimulado.
Brecht comenta no Pequeno Organon para o teatro®, texto com setenta e sete aforismos, a

importancia da diversdo. Vejamos os dois primeiros:

1

Teatro consiste em: apresentacdo de imagens vivas de acontecimentos
passados, relatados ou inventados, entre seres humanos, com o objetivo de
divertir. Empregamos sempre o termo com esse sentido, trate-se de teatro
antigo ou moderno (BRECHT, 1967, p. 183).

2

Para ampliar esta definigdo, podemos adicionar acontecimentos entre homens
e deuses, mas como nos interessa apenas determinar seu sentido restrito, tal
acréscimo é perfeitamente secundéario. E mesmo que aceitassemos esta
extensao, teriamos ainda de afirmar que a funcdo mais geral do teatro € a de
divertir. Eis a mais nobre das funcGes que se nos depara para o0 teatro
(BRECHT, 1967, p. 183).

Ao longo do seu trabalho, Brecht esteve sempre experimentando, estudando de
forma pratica e teorizando. A década de 1940 foi um periodo de visdo sobre seu trabalho
anterior e reflexdo, no final dessa década, exp0s sua teoria no Pequeno Organon. Sobre sua

teoria e obras. Esslin (1979) comenta:

Sejam as teorias meras racionaliza¢fes de sua intuicdo, seu gosto e imagina¢do
(o que sem davida eram), ou sejam elas resultado da aplicagdo de uma gélida
I6gica e de uma profunda percuciente andlise socioldgica (como por vezes
afirma que fossem), o fato é que tiveram resultado altamente estimulante na
libertacdo do teatro de uma convencao estreita e limitadora, e que, sem dlvida,
continuardo a desempenhar seu papel dentro do movimento muito mais amplo
da renovacao do teatro (ESSLIN, 1979, p. 151).

Nesse percurso do repensar, ele escreve, em 1954, o texto tedrico intitulado
Revendo minhas primeiras pecas (Bei Durchsicht meiner erster stilkke) época em que ja tinha

abordado a questdo do termo “teatro épico” ndo ser 0 mais apropriado para designar seu

® Kleines Organon fir das theater (1948) - “A maior obra tedrica de Brecht foi escrita na Suica e inspirada
formalmente pelo Novum Organum de Francis Bacon que provavelmente o atraia por ser uma resposta direta ao
Organum de Aristoteles” (BRECHT, 1967, p. 181, apud notas da edigdo).
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trabalho. Ele diz que o teatro épico €, “sem davida, o pressuposto deste tipo de representacéo;
tal qual designacao, todavia, é insuficiente, pois ndo sugere, por si, a nova produtividade, nem
a possibilidade de modificacdo da sociedade, fontes de onde a representacdo deve extrair o seu
prazer” (BRECHT, 1978, p. 135). Para Ewen (1991, p. 183-195), Brecht s6 encontra a plenitude
do teatro épico quando o elemento dialético aparece. O entendimento do mundo esta
condicionado ao reflexo de processo de mudanca, que acontece de maneira dialética. “Isto ¢,
como resultado de conflito ou luta. O homem € parte deste mundo; ele € parte da estrutura social
da sociedade existente; e ele, por sua vez, reflete seu carater e os movimentos dessa sociedade”
(EWEN, 1991, p. 193). O termo “épico”, em teatro, estd associado a Brecht como de seu
dominio, mesmo que, anteriormente e posteriormente, tenham existido outros praticantes dessa
especialidade. “Quando o termo ‘épico’ revelou-se insatisfatério. Brecht mudou-o para
‘dialético’ ” (EWEN, 1991, p. 183).

A esse respeito, Esslin (1979) elucida que Brecht batalhou na sua vida para que suas
teorias fossem reconhecidas como de um “teatro verdadeiramente marxista” e nesse sentido,
abdicou o0 nome de teatro épico do seu trabalho. Esslin (1979, p. 156) destaca que 0s “‘seus
Gltimos ensaios teoricos, intitulados A Dialética no Teatro, prenunciam sua substituicdo pelo
termo ‘teatro dialético’. Seu discipulo Manfred Wekwerth conta-nos que ele falava de seu teatro
como sendo um ‘teatro dialético’ pouco antes de morrer”. Rosenfeld (2009, p. 304) comenta
sobre o processo dialético de Brecht que, “por meio da desfamiliarizagdo, pretende
conscientizar o publico, fazendo um teatro racional, sem abolir a emocéo, pois nenhum homem
de teatro pretendeu fazer um teatro totalmente destituido da emogao”.

Os textos dramatdrgicos de Bertolt Brecht estdo gradativamente acompanhados de
sua teoria, histdria de vida, locais que se encontrava, teéricos com quem dividia suas ideias e
suas diversas leituras sobre o teatro e 0 mundo. Para estudo de suas obras, tanto Bentley (1991)
e Rosenfeld (2012) caracterizam seu trabalho em trés momentos distintos.

Bentley (1991) dividiu as fases por décadas, mas explica que obras dos finais de
décadas ja trazem caracteristicas da fase da década seguinte. A primeira fase (1920) é cinica e
brilhante — “estudou e fez adaptagdes de pecas chinesas, elisabetanas e espanholas” (p. 313); a
segunda (1930) € rigida e solene — “obras mais fracas e aridas [...] também pertence a este
periodo Santa Joana dos Matadouros (Die heilige Johanna der Schlachthdfe), que é uma
sétira rica e uma espécie de preludio da terceira fase” (p. 314); e a ultima fase (1940) é
biografica e moralista— A Alma Boa de Tse-chuan (Der gute mensch von Sezuan) e O Circulo
de Giz Caucasiano (Der kaukasische Kreidekreis) “sao parabolas com cenarios orientais e de

alguma forma repetem o teatro chinés” (p. 315).
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Rosenfeld (2009, 2012, passim) nomeia as fases e as divide de acordo com o0s
atributos de suas obras. Sédo elas: a fase juvenil do expressionismo, seguida pela fase das pecas

didaticas e, por fim, as grandes pecas da maturidade. Para cada fase, ele nomeia algumas obras

e relaciona caracteristicas, que podem ser observadas no quadro 1.

Quadro 1 — Caracteristicas e obras de Brecht por fases.

13 Fase 228 Fase 32 Fase
Expressionista Arrefecimento emocional Maturidade
(Juvenil) (Pecas didéaticas) (Grandes pegas)

- Puramente emocional,
concebida antes de sua
teoria ser totalmente
formulada;

- Distanciadas do idealismo
expressionista;

- Nega a burguesia por meio
do vagabundo, do homem a
margem da sociedade;

- Uso de balada cantada;

- Ja utiliza o recurso do
distanciamento;

- Fuséo de elementos
expressionistas, neorrealistas
e outros como do teatro do
absurdo;

- Principio do teatro épico.

- Teatro escolar humanista;
- Pequenas éperas;

- Peca para uso
amadoristico;

- Fins instrutivos, ligdes
morais e socioldgicas;

- Elimina as emogdes
“vazias”;

- Utiliza-se do efeito
distanciamento;

- Cria recursos “épicos” para
impedir a “identificacdo
vivencial”;

- Coro possui papel
importante como
comentador que se dirige ao
publico.

- E uma sintese das fases
anteriores;

- O raciocinio é frio;

- Apresenta sua teoria no texto
Pequeno Organon para o
teatro;

- Esclarece que a emoc&o é
aceita, mas deve ser levada ao
raciocinio;

- Discute o problema social do
homem que ndo poder ser bom
num mundo cruel;

- Analisa o problema da
responsabilidade do cientista
em face da sociedade.

12 Fase
Obras teatrais??

22 Fase
Obras teatrais?®

32 Fase
Obras teatrais?®

Ball (1918),

Tambores da noite (1922),
Na Selva das Cidades
(1922),

Um Homem é um homem
(1924-1925).

A Opera dos trés vinténs
(1928)*,

Ascensdo e queda da cidade
de Mahagony (1928-29)*,

(Entre 1929-1930)
Santa Joana dos
matadouros**,

Aqueles que dizem sim,
Aqueles que dizem néo,
A Excecdo e aregra,

A Decisao,

Os Horacios e os Curiacios
(1933-34).

*Interlddio anterior as pegas
propriamente didaticas.
**Parodia.

As Cabecas redondas e as
cabecas pontudas (1932-33)*,
Terror e miséria do terceiro
Reich (1935)*,

Os Sete pecados capitais
(1936)*,

Os Fuzis da Senhora Carrar
(1937)*,

A vida de Galileu (1938-39)**,
A Alma boa de Setsuan (1938-
39)**,

Mée Coragem Galileu (1939),
O Sr. Puntila e seu criado Matti
(1940-41),

O Circulo de giz caucasiano
(1944-45).

*QObras menores.

**Auge da sua forca criativa.

Fonte: dados da pesquisa/2018. Quadro baseado nos textos de Rosenfeld (2009, 2012 passim).

10 Obras separadas por fase, apenas as citadas nos textos de Rosenfeld (2009, 2012).
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Salientamos hé existéncias de outras obras que podem ser consultadas em Willett
(1967), no capitulo As Bases, que elenca quarenta titulos acompanhados de descricdo do
enredo, datas da escrita, da estreia e, ainda, detalhes sobre a apresentacdo e publicacdo do texto,
seguido de obras inacabadas, projetos e adaptacoes.

As duas formas de identificar as fases do trabalho de Brecht culminam por
identificar quase as mesmas obras. Bentley (1991) traca um perfil mais fechado, por separa-las
por década, 0 que ocasiona certo impasse em saber determinar em que fase uma obra do final
de década esta associada. Rosenfeld (2012) estabelece um estudo mais aberto, estabelecendo
caracteristicas especificas para cada momento. Nas fases um e dois, temos a maioria das pecas
épica de espetaculo (Epishes Schaustiick) que si diferenciam da peca didatica (Lehrstiick) e que
possui o carater de experimentacao, de estudo dos atuantes, numa aproximacao ator-publico ou
publico-ator, sem a necessidade de utilizar a caixa cénica e muitos apetrechos.

Outros autores como: Bornheim (1992) e Ewen (1991) também comentam essas
fases ou etapas do trabalho de Bertolt Brecht. Entendemos que essa divisdo € um olhar de quem
estuda as obras do autor e traca um panorama para compreender a evolucdo do seu trabalho,
mas, acima de tudo, é preciso ver as interligacdes que suas obras possuem independendo de
fases. Aqui, exemplificamos essas divisOes para se ter essa visdo geral e localizar o recorte
dessa pesquisa na segunda fase, na qual Bentley (1991) afirma serem pecas fracas e aridas e
que Rosenfeld (2012) nomeia de fase das pecas didaticas. Pingamos, desse periodo, as pecas O
que diz sim ¢ O que diz nao ¢ aprofundamos nossos estudos. Tratamos, antes, de discutir a
questdo do gestus e do efeito de estranhamento que s3o pontos importantes no teatro brechtiano,

e sua teoria foi elaborada no mesmo periodo das primeiras pecas didaticas.

2.2 O Gestus e o Efeito Estranhamento (Verfremdung Effekt)

Bertolt Brecht aborda na sua teoria questfes sobre o gestus, expondo que este ndo
é aquele gesto de banal gesticulagdo, que segue a fala, mas o que contém um significado
diferenciado, que traz um sentido além do simples movimento. Ele é a compreenséo da cultura
de um povo. Pavis (1999, p. 187) nos da o significado de gestus explicando: “é o termo latino
para gesto. Esta forma é encontrada em aleméo até o século XVIII [...]. Gestus tem aqui 0
sentido de maneira caracteristica de usar o corpo, tomando, ja, a conotacao social de atitude”.

Na atuacéo épica, Brecht fala do gestus social que significa: “a expressdo mimica e

de gestos, das relagdes sociais que existem entre as pessoas de uma determinada época”
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(BRECHT, 1967, p. 165). Assim, por meio do gestus social podemos identificar questfes
sociais significativas de um povo. As atitudes das personagens e suas relacbes mostram ao
publico a conexdo que existe entre 0 homem e o mundo exterior. “A atitude que os personagens
assumem em relacdo uns aos outros é o que chamamos de esfera do Gestus. A atitude fisica,
tom de voz e expressao facial sdo determinados por um Gestus social [...]” (BRECHT, 1967, p.
209). Na cena brechtiana, o desvelo do ator, do encenador e do plblico esta voltado para as
“relagdes inter-humanas, em particular em seu componente socioecondmico” (PAVIS, 1999, p.
28).

Brecht (1967) exemplifica o gestus no Pequeno Organon'?, detalhando a
exterioridade do gesto nas cenas iniciais de Galileu Galilei, fazendo-nos ver que o gesto indica
a acdo teatral. O gesto elaborado para uma cena possui, no seu interior, 0s demais gestos
necessarios a materializacdo do todo. Os gestos individuais do personagem so sao construidos
apos o ator tomar consciéncia de todos os episodios, pois as contradi¢des do personagem s sao
percebidas ao se ver toda a histéria. Nem toda palavra é capaz de transmitir a complexidade e
as contradigdes que podem ser demonstradas num gesto. “O teatro épico € gestual. Estritamente
falando, o gesto ¢ o material e o teatro €pico seu uso adequado” (BENJAMIN, 1975, p. 43,
traducdo nossa)™. O teatro épico necessita do gestus para sua pratica, eles estdo diretamente
relacionados. Dessa forma, 0 gestus € a massa que alimenta a cena épica. Sobre esse elemento,
Brecht (1967) destaca:

Estas expressdes do Gestus sdo geralmente altamente complicadas, de modo
gue ndo é possivel transmiti-las em uma Gnica palavra; a0 mesmo tempo, o
ator, ao realizar uma representacdo necessariamente reforcada, tera de fazé-lo
com cuidado, de modo a nada perder, reforcando, pelo contrario, todo
complexo expressivo (BRECHT, 1967, p. 210)4.

O ator brechtiano ao exteriorizar as atitudes do personagem esta trazendo, ao palco,
fatos da vida social. Nos enredos das pecas, Brecht capta os elementos socioecondmicos da
vida do homem e os expde com o olhar artistico. Acerca disso, o autor afirma: “Sdo os
acontecimentos que ocorrem entre os homens que fornecem material para discussao e critica,
visando uma modificagdo”. (BRECHT, 1967, p. 213). Brecht, desse modo, mostra o que esta

escondido pela vida em sociedade, por meio do gestus fragmentado, chamando a atencéo para

11 Aforismo 61.

12 Aforismos 63 - 66.

13 “E| teatro épico es gestual. En rigor, el gesto es el material y el teatro épico su utilizacié adequada”
(BENJAMIN, 1975, p. 43).

14 Aforismo 61.



27

0s contrassensos. Assim, “o teatro épico é, por definicdo, um teatro gestual. Quanto mais vezes
interrompermos aquele que age, melhor receberemos seu gesto™ (BENJAMIN, 1975, p. 37,
tradugdo nossa)*®.

Brecht, sobre o teatro épico, diz que “poderia ser cortado com a tesoura em partes
isoladas, que continuariam inteiramente validas vivas” (BRECHT, 1967, p. 95). A naturalidade
dos acontecimentos diarios € mostrada com uma construgdo cénica fragmentada que revela a
condicdo social antes ndo vista. Ao descontinuar, retarda-se a acdo, incluem-se gestos,
desfamiliariza-se a cena e quebra-se o vestigio de realidade afastando o sentimento de
identificacdo. “Esse estranhamento de situacOes € feito interrompendo o processo da acdo”
(BENJAMIN, 1975, p. 36, traducio nossa)™®.

O termo Verfremdung € tanto traduzido por estranhamento como por
distanciamento, depende da traduc&o com que se trabalhal’. A esse respeito, Koudela (2010, p.
106) informa que é mais adequado utilizar a palavra “estranhamento” pois “ela guarda o nucleo
frend que significa ‘estranho, estrangeiro’”. O mesmo diz Jameson (1999, p. 63) que prefere
“estranhamento” por preservar a ligacdo com termo russo ostranemia — tornar estranho. Os
procedimentos para utilizacdo do estranhamento séo conhecidos como: Verfremdugseffekt; ou
seja, por V-Effekt — o efeito de estranhamento, utilizando-se, também, a palavra
“desfamiliarizagéo”.

No texto O Teatro experimental®®, Brecht (1967) entre outros aspectos do seu
teatro, discorre sobre o estranhamento. Aqui, destacamos e alcamos seis pensamentos do autor

para exemplificar essa situacao:

(1) O principio consiste em provocar, em lugar da identificacéo,
distanciamento.

(2) “Distanciar” um fato ou carater é, antes de tudo, simplesmente tirar desse
fato ou desse carater tudo o que ele tem de natural, conhecido, evidente, e
fazer nascer em seu lugar espanto e curiosidade.

(3) O comportamento de Lear é “distanciado”, isto €, representado como algo
de singular, de surpreendente e de notavel, como um fenbmeno social que nédo
é indiscutivel.

(4) “Distanciar” €, pois, historicizar, é representar os fatos e 0s personagens
como fatos e personagens histdricos, isto é, efémeros.

15 “Por lo demas, el teatro épico es per definitionem un teatro gestual. Cuanto con mas frecuencia interrumpamos
al que actlia, tanto mejor recibiremos su gesto” (BENJAMIN, 1975, p. 37).

16 «Ese descubrimento de situaciones se realiza por medio de la interrupcion del processo de la acién”
(BENJAMIN, 1975, p. 36).

17 Nesse trabalho, usaremos “estranhamento” sempre que possivel. Nas citagdes, manteremos conforme o original.
18 Uber Experimentelles Theater (1939) esse texto ¢é oriundo de uma conferéncia de Brecht para estudantes, em
Estocolmo. Destina-se a uma plateia de especialistas, ele faz uma sintetize do seu trabalho (Brecht, 1967, p. 123).
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(5) As técnicas de distanciamento abriram ao espectador de hoje 0 acesso aos
valores vivos das dramaturgias antigas. Permitem elas, recusando as
atualizagbes destrutivas ou reconstituicbes arqueoldgicas, apresentar de
maneira divertida e educativa as preciosas obras do passado.

(6) Os teatros de épocas passadas ja obtiveram, eles também, efeitos artisticos
devidos aos efeitos do distanciamento (teatro chinés, teatro espanhol classico,
teatro popular da época de Breughel, teatro elisabetano)

(BRECHT, 1967, p. 137-140).

Nos textos um e dois, a cena tem que ser realizada de forma que se afaste a
“identificacao” e o “carater natural” dos fatos. A apresentacao deve provocar no publico uma
estranheza, algo que lhe chame a atencdo. Ele deve perceber o fato, a cena sem fazer uma
identificacdo com seu cotidiano — apenas achando ser natural, mas vé-la sob outro angulo, com
um olhar critico. Jameson (1999, p. 64) explica que o estranhar “implica a existéncia prévia de
uma familiaridade geral, de um habito que nos impede realmente olhar para as coisas, uma
forma de dorméncia perceptiva”. Assim, o estranhamento é justamente o choque que tira o
espectador desse sono de que o faz ndo enxergar a realidade. Tal qual a iluséo que o teatro
burgués provoca ou a cartarse que Aristoteles comenta na Poética’®.

No terceiro pensamento, Brecht analisa o comportamento do personagem Lear
encolerizado que, com o estranhamento, 0 ator interpretaria a cena de maneira Gnica. O
espectador entendera que ndo € uma raiva normal, do cotidiano, mas algo fora do comum e essa
atitude Ihe chama a atencdo, fato que podera ser discutido. O enredo pode trazer em seu
arcabouco, as linhas para o estranhamento que é concretizado com o gestus social do ator.

No quarto texto, Brecht se refere ao carater transitorio dos fatos, quando as
personagens narram uma historia que aconteceu, mas que elas ndo vivenciam o acontecimento.
O enredo é contado a partir das caracteristicas de fato acontecido, para que se possa guardar
certo distanciamento e ver a cena como um observador que ndo participou da agédo. Historicizar
no teatro €, portanto, mostrar um fato ocorrido evidenciando a condicdo social e questionando
por meio da técnica do distanciamento, as contradi¢des do caso.

Brecht utiliza trés recursos para deixar as falas e as atitudes das personagens
distanciadas. Deve-se realizar a adaptacdo no texto transportando as pessoas do verbo para a
terceira pessoa do singular, manter os fatos no passado e pronunciar o texto observando as
didascélias. O distanciamento dado ao texto € complementado pela atuagdo do ator que precisa
encontrar o gesto que dé significado ao contexto e ao aspecto da condicdo social. A “maxina

brechtiana: ndo se conectar com o bom tempo passado, mas com 0 mau tempo presente”

19 possivelmente escrita entre os anos 335-323 a.C. tratando sobre poesia e a arte de sua época.
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(BENJAMIN, 1975, p. 152, traducéo nossa)?® apresenta, de certa forma, a temporalidade dos
enredos. Brecht, dessa forma, faz um trocadilho entre o passado e o presente em que, se devem
apresentar cenas e aspectos atuais mesmaos 0s ruins, pois estes que demandam da necessidade
do povo sdo prioritarios, o atual pode ser remetido ao passado e pode ser apresentado como
algo longinquo.

Brecht, na quinta sentenca, sugere a possibilidade de apresentar obras classicas com
o0 estranhamento. Este seria o elemento que traz condi¢des de atualizar as pecas sem prejudicar
seu estilo ou realizar montagens catastréficas de reconstituicdes histéricas. O estranhamento
traz a perspectiva para apresentacdes de textos classicos de forma prazerosa e instrutiva.

O dltimo verbete esclarece que o estranhamento ndo é uma novidade. Ele foi
utilizado no passado e em teatros com outras caracteristicas. Brecht tinha este conhecimento e
sabia utilizad-lo de diversas formas na sua pratica e teoria. Nos seus textos, encontramos
referéncia dos seus estudos sobre o teatro e suas pesquisas, aproveitando teorias, readaptando
textos, trazendo a luz do seu olhar o que discernia ser importante para seu trabalho.

O V-Effekt — o efeito de estranhamento — estd presente no teatro épico de diversas
formas. Além da maneira como o ator se expressa, esse elemento esta também no enredo, na
musica e no cenario. Rosenfeld (1965) elenca recursos que Brecht utiliza para obter esse efeito.
No recurso literario, destaca-se a triade: ironia, satira e parddia. A ironia provoca o
estranhamento quando a palavra aparece fora do seu contexto, ou de forma oposta. A satira
ridiculariza os vicios presentes nas instituicbes e costumes da época. Sobre a satira, Rosenfeld
(1965, p. 158) comenta: “A combinagao entre o elemento comico e o didatico resulta em satira”.
A parddia provoca o estranhamento quando a imitagdo apresenta, conscientemente, distor¢des
entre a forma e o contetdo. O elemento cémico é utilizado, por Brecht, na maioria dos casos
como uma maneira de mostrar o paradoxal. O grotesco também é empregado para
desfamiliarizar o fato com o intuito de explicar e instruir. Assim, “a esséncia do grotesco €
‘tornar estranho’ pela associa¢ao do incoerente, pela conjugagao dispar” (ROSENFELD, 1965,
p. 158).

O recurso cénico-literario trata, epicamente, a cena e traz a sua contextualizacao
social, permitindo a utilizacao de titulos, cartazes e projecédo de textos. Geralmente, 0s textos
escritos ndo dizem o que estd acontecendo na cena, mas refletem a conjuntura geral do enredo
e ocasionam momentos de reflexdo, fragmentando a cena e afastando o pablico do processo de
identificacao.

20 “Uma maxina brechtiana: no conectar con el buen tiempo pasado, sino con el mal tiempo presente”
(BENJAMIN, 1975, p. 152).
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Como recurso cénico, as mascaras entram como elemento que ddo suporte aos
momentos grotescos, trazem distorcdes e deformacdes que sé atingem as classes superiores. O
palco € iluminado e anti-ilusionista com cenarios que se destacam por comentar a cena e ndo
por trazer apoio a agdo. S&o elementos que caracterizam o ambiente de forma simples e possuem
a funcéo de estimular o pensamento, tal qual os cartazes.

O recurso cénico-musical, como 0s anteriores, comenta o texto, ndo explicita,
exatamente, a cena que esta ocorrendo mas explana sobre o contexto geral do enredo. A masica
acrescenta nova perspectiva, “ndo intensifica a acdo; neutraliza-lhe a for¢a encantatoria”
(ROSENFELD, 1965, p. 161). Os songs sdo dirigidos tanto ao publico como a outros
personagens, pois depende da cena. Alguns compdem a cena, mas outros interrompem
juntamente com outros elementos, que o ressaltam, como a iluminagao e os cartazes.

Outro recurso se refere a propria atuacéo, ao ator narrador que, antecipadamente do
publico, ja conhece toda a historia do personagem, suas atitudes e contradi¢cdes. “Sé depois de
caminhar por todos os episddios é que pode, como de um salto, ajustar-se e fixar seu
personagem, completo com todas as caracteristicas individuais” Brecht (1967, p. 212)%. Ele se
apodera da historia e, com esse material, elabora o gestus social do personagem. “O ponto de
vista assumido pelo ator € o da critica social” (ROSENFELD, 1965, p. 163). “O teatro nio tenta
mais embriagé-lo [pablico], proporcionar-lhe ilusdes, reconcilia-lo com seu destino. O teatro
apresenta-lhe agora 0 mundo para que ele aprenda” (BRECHT, 1967, p. 138). Sabendo disso,
Brecht aborda, em seus textos, as vicissitudes sociais € usa recursos gue promovem o0
estranhamento, como a desfamiliarizacdo do familiar e o paradoxal. O publico é convidado a
resolver problemas proposto na peca, ele interage, € chamado a reflexdo para que enxergue
solucdes. O homem é capaz de transformar as situagdes sociais. Ele “ndo é so vitima da historia;
é também propulsor dela” (ROSENFELD, 1965, p. 173).

O gestus € um elemento primordial no trabalho de Brecht, ele anda passo a passo
com o estranhamento, sendo executado tanto nas pecas épicas de espetaculos como nas
didaticas. Com relacdo ao gestus, Benjamin (1975) explica qual a sua funcdo na peca épica e
na peca didatica, mostrando que sdo diferentes: “O que no drama épico em geral € um meio
artistico mais sutil, converte no caso especial da peca didatica em um dos objetivos mais
proximos” (BENJAMIN, 1975, p. 37, traduc&o nossa) 2.

21 Aforismo 64.
22 <L o que em el drama épico es em general um médio artistico de 1a indole mas sutil, se convierte em el caso
especial de la pieza didéctica en uno de los fines mas proximos” (BENJAMIN, 1975, p. 37).
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O gestus é precioso tanto no teatro épico como no didatico, sendo elemento chave
na atuacdo. Se no épico, o ator busca a gestualidade para a cena artistica e criacdo estética, no
didatico, tudo comeca com os atuantes imitando a vida. O gesto, assim, € experimentado e
possui 0 objetivo fim de se transformar em atitude. A peca didatica ndo ensina algo a alguém,
mas sua experimentacdo sim. E atuando e trazendo para 0 seu corpo que os participantes
aprendem. A gestualidade trabalha com estados emocionais e intelectuais. “O aluno aprende
por si proprio e verifica até onde caminhou com contetido, em lugar de se ver confrontado de
inicio com uma determinacao do objetivo da aprendizagem” (KOUDELA, 2010, p. 100). A
postura corporal é o espelho do sentimento e do pensamento, refletindo-os mutuamente e
provocando o gesto que se transforma em atitude. Além disso, a peca didatica esta conectada
com a fabula, pois enquanto esta possui preceito moral, a peca didatica traz um recorte de vida
para exame coletivo com os participantes.

As pecas didaticas sdo pedagdgicas e, como tal, necessitam utilizar do gestus e do
estranhamento nas suas préaticas. Nelas, os atuantes podem tanto passar por uma identificacdo
como por um estranhamento. E, justamente, no jogo de troca de papéis, que os atuantes
experimentam diversas posturas e passam a observar seus proprios habitos, pois a peca didatica
fornece 0 modelo de acdo, que € essencial para a realizacao do jogo. Os instrumentos didaticos
que Brecht utiliza para trabalho sdo: o estranhamento e 0 modelo de a¢do. Eles “tém por objetivo
a educacdo estética-politica” (KOUDELA, 2010, p. 110). Detalhamos, no proximo texto,

questdes importantes sobre a peca didatica e 0 modelo de acéo.

2.3 As pecas didaticas (Die Lehrstlicke) e 0 modelo de acdo

As pecas didaticas (die Lehrstiicke) de Bertolt Brecht trouxeram uma nova visao a
forma de se fazer teatro e, também, a prépria teoria de Brecht, mas a sua aceitacdo, por teéricos
e criticos da arte teatral, s6 veio anos depois. Ewen (1991) comenta que essas pegas nasceram
da crise social, da politica que a Alemanha enfrentava e da necessidade que Brecht tinha em
lidar com elas. Esslin (1979, p. 164) vai além: diz que “nas Lehrstiick (pecas didaticas) e nas
Schulopern (6peras escolares), Brecht enfrentou o problema da ordem, disciplina e submissao:
disciplina dentro do partido, submissao as leis inexoraveis da historia”. As pegas possuiam 0
carater de instrucdo, tratava de um dilema social e deviam ser experimentadas por seus
participantes. Nesse mesmo aspecto, Esslin (1979, p. 138) complementa dizendo: “nesse
periodo das ‘pecas didaticas’ e ‘Operas escolares’, a austeridade da concepcdo de Brecht era

tamanha que ele escreveu obras que tinham por Gnico objetivo instruir apenas os participantes”.
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Foi uma fase “altamente interessante, controvertida, na evolucdo do autor” (EWEN, 1991, p.
219-220).

A peca didatica sugere a supressao do publico visto que se destina ao aprendizado
de quem participa, sem a necessidade de plateia, numa espécie de ato artistico coletivo,
contribuindo, assim, para 0 autoconhecimento dos seus participantes, na troca de papéis,

consequentemente, de acdes e gestual. Contudo, essa auséncia do publico foi melhor explicada

por Benjamin quando publicou o texto ;Qué es el teatro épico??, com o tdpico La pieza

didactica, abordando o assunto de forma a esclarecer que o teor da peca didatica difere da peca
épica de espetaculo. Benjamim invalida o pensamento existente sobre a rigidez da peca didatica
para que todos participantes sejam atuantes, ele abre a perceptiva para existéncia de publico e
este tendo a possibilidade de ser atuante.

A peca didatica é destinada, em qualquer caso, tanto aos atores quanto aos
espectadores. A peca didatica difere essencialmente de forma especial porque
a peculiar pobreza dos aparatos simplifica e provoca a troca do publico com
0s atores, 0s atores e 0 publico. Cada espectador também serd capaz de agir.
E, de fato, é mais facil representar o “mestre” do que o “her6i” (BENJAMIN,
1975, p. 38, tradugdo nossa)?.

As pecas didaticas atendiam ao momento historico de grandes corais, teatros
proletérios e grupos de radioamadores que necessitavam de material com cunho politico, para
o0 enfrentamento e conscientizacdo das questfes das lutas de classes sociais. E, por outro lado,
essa forma de peca atendia tambeém a questdo dos parcos recursos. A peca didatica executada
por meio de experimentos pedagdgicos ndo necessitava de teatros, poderiam ser realizados em
escolas, sede do partido ou outro lugar sem apetrechos cénicos. Sobre isso Willett (1967, p.
148) afirma: “Essas pegas eram todas curtas e econdmicas em suas dimensdes, destinando-se a
plataformas de concerto ou salas de conferéncias, em vez do plano ortodoxo”.

Brecht fala desse publico e da necessidade de instruir e ter prazer nos aforismos do
Organon:

23
Desenvolver nossa arte em diapasdo com a época em que ela se insere, nos
leva desde ja a deslocar nosso teatro, o teatro préprio de uma era cientifica,

23 Este texto é a segunda versdo e foi publicado em 1939, com Benjamin vivo. A primeira versdo s6 foi ser
publicada em 1966, em Ensaios sobre Brecht.

24 | a pieza didéctica esta destinada em cualquier caso tanto a los actores como a los espectadores. La pieza
didactica se diferencia esencialmente como caso especial porque la peculiar pobreza de la tramoya simplifica y
acerca el intercambio del publico com los actores, de los actores com el publico. Cada espectador podra también
llegar a actuar. Y de hecho resulta mas facil representar al ‘maestro’ que al ‘héro’ (BENJAMIN, 1975, p. 38).
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para 0s suburbios da cidade, onde ficara inteiramente a disposicao das vastas
massas que produzem em larga escala e que vivem em dificuldades, afim de
gue possam se divertir proveitosamente com a complexidade de seus proprios
problemas (BRECHT, 1967, p. 191).

24

Eles devem ser recreados com conhecimento que advém das solugdes dos
problemas, com a ira que é a expressao pratica de simpatia pelos oprimidos,
com o respeito devido a todos que consideram a humanidade; em suma, com
qualquer coisa que divirta o homem que esta produzindo alguma coisa
(BRECHT, 1967, p. 192).
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Necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione somente as sensacoes, as
ideias e os impulsos que sdo permitidos dentro de respectivo contexto
histérico das relagdes humanas, mas também que empregue e suscite
pensamentos e sentimentos que ajudem a transformacdo desse mesmo
contexto (BRECHT, 1967, p. 197).

O aforismo vinte trés remete a necessidade de fazer um teatro que atenda as
necessidades de sua época, tendo como tema os problemas vivenciados por seus homens e que
seja realizado préximo ao local onde eles moram. O vinte quatro complementa enfatizando a
necessidade da diversdo para o ser humano que produz, que anseia por algo mais, que se mostre
a solucdo por meio do riso, da recreagdo. O trinta e cinco fecha o assunto admitindo a emogéo,
mas que ela possa ser propulsora de mudangas nas circunstancias. Para Rosenfeld (2012, p. 51),
o teatro didatico “procura estimular no publico uma atitude de critica vigilante, propicia ao
raciocinio e a analise dos problemas sociais”. O ser individual era posto de lado mediante o ser
social, os problemas de uma pessoa eram discutidos se eles fossem emblematicos da sociedade,
como questdes trabalhistas, lutas de classes. “No teatro narrativo ndo sdo abordados 0s planos
profundos da alma, mas sim o extra-humano, o super-humano, a industria, o trabalho moderno,
o0 contexto supraindividual” (ROSENFELD, 2009, p. 312).

Koudela (2010) ressalta o comprometimento de Brecht em trabalhar a arte teatral
de forma a criticar a realidade, por meio de um processo de aprendizagem. “Na fase subscrita
com o titulo de Versuche (tentativas/experimentos), que vai de 1926 a 1932, a aprendizagem é
a tematica de varias formas” (KOUDELA, 2010, p. 10). Com esse contexto, percebemos que
as pecas didaticas iniciaram mais rigidas, mas com os experimentos e reflexdes foram ficando
mais flexiveis, pois existia a necessidade de, por meio da arte, ensinar para que as pessoas
pensassem na possibilidade de interferir na organizagdo social do trabalho. E, para isto, era

preciso que elas fossem atraidas a assistir ao espetaculo e que sentissem prazer critico ao
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participarem de uma peca. Brecht, no texto Teatro Recreativo ou Teatro Didatico®, deixa
claro que, “o palco principiou a ter uma agdo didatica” (BRECHT, 1978, p. 48), e que a
mensagem passada, ou experimentada, nem sempre deveria ser igual para todos, pois a
“instru¢do desempenha para as diferentes camadas da populagdo um papel muito diverso”
(BRECHT, 1978, p. 49). O teatro € um meio acertado para essa atividade, pois consegue atingir
o trabalhador que passou da idade de frequentar a escola e ndo quer assumir essa condigéo ou
nem tem como adquiri instrugdo. “O teatro ndo deixa de ser teatro, quando ¢ didatico; e, desde
que seja bom teatro, diverte” (BRECHT, 1978, p. 50).

Bertolt Brecht ao escrever sobre a teoria das pecas didaticas esclarece sua intencao
em intervir nas questdes sociais das classes. Para isso, pensou numa circunstancia pedagdgica
ideal e discute o assunto sob os termos da “pequena” e da “grande pedagogia”. Conforme

fazemos a distin¢do no quadro 2.

Quadro 2 — Caracteristicas da “pequena e grande pedagogia”.

PEQUENA PEDAGOGIA GRANDE PEDAGOGIA

Realizada por atores amadores,
preferencialmente, que devem permanecer
amadores.

Realizada por atores profissionais que
“devem estranhar personagens e processos
para o espectador, de forma que chamem a
sua atenc¢do” (BRECHT, 1976 apud
KOUDELA, 2010, p. 13).

“Modifica totalmente papel da atuagdo, ela
supera o sistema de atuantes e espectadores.
sO conhece atuantes que sdo a0 mesmo tempo
estudiosos” (BRECHT, 1976 apud
KOUDELA, 2010, p. 13).2¢

“O interesse de cada um equivale ao interesse
do Estado” (BRECHT, 1976 apud
KOUDELA, 2010, p. 13).

Diferentemente do teatro burgués assume o
carater pedagdgico.

“Existe ainda a divisdo entre palco e plateia,

o teatro ainda seguiria o formato tradicional”
(TEIXEIRA, 2003, p. 47).

N&o existe a divisdo entre o palco e a plateia.

“Permanece a divisao entre atores (ativos) e
espectadores (passivos), entre 0s que ensinam
e os que aprendem” (KOUDELA, 2010, p.
13).

“Ja em uma sociedade comunista”, onde
desapareceria a separacao entre atores e
espectadores, s6 havendo jogadores”
(TEIXEIRA, 2003, p. 47).

“Este momento indica uma etapa anterior
necessaria a revolugao proletaria”
(TEIXEIRA, 2003, p. 47).

“Apenas democratizou o teatro num periodo
pré-revolucionario” (BRECHT, 1930 apud
CARLSON, 1997, p. 372).

“PressupOe a transmutagdo radical da
sociedade” (KOUDELA; ALMEIDA
JUNIOR, 2015, p. 140).

Fonte: Dados da pesquisa/2018.

25 Vergnligungstheater oder Lehetheater? (1936).
% Transcricdo ipsis litteris (ponto, em sequéncia, letra mindscula).
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Brecht, ao realizar apresentacdes publicas das pecas didaticas, as imprimiu um
carater de demonstracdo, com a fungéo politica de “demonstrar a tarefa ¢ as possibilidades da
peca didatica” (KOUDELA, 2010, p. 14) sem desmerecer seu objetivo de instruir os
participantes e da ndo necessidade de um publico. Contudo, existindo o publico, este pode ser
aproveitado numa troca de discussdo com o coro. As pecas didaticas receberam de Bertolt

Brecht titulo e, também, uma espécie de subtitulo que as caracteriza (Ver quadro 3).

Quadro 3 — Relacao das pecas didaticas de Bertolt Brecht.
PECAS DIDATICAS CARACTERISTICA

PECAS DIDATICAS

Titulo em aleméo Subtitulo
O Voo sobre 0 oceano, 1928-1929, Pe(;_a dA'df"lt'Ca
Der Ozeanflug. radiofbnica para

ou (O Voo de Lindberg). rapazes e mocas.

Baden-Baden sobre o acordo,
1929, ou (Cantata da Aquiescéncia
Baden-Baden).

O que diz sim e O que diz nao,
1929-1930 ou

(Aquele que diz sim e

Aquele gue diz néo)

A Decisao?’, 1930 ou

(As Medidas tomadas).

Badener Lehrstlick vom

einverstandnis. Pega didatica.

Der Jasager/ Der Neinsager. | Operas escolares.

Die Massnahme. Peca didatica.

A Excecdo e a regra, 1929-1930. Die Ausnahme und die regel. | Peca didatica curta.

Horéacios e os Curiacios, 1933- Die Horatier und di Peca didatica para
1934. Kuriatier. escolares.

Fonte: Dados da pesquisa/2018.

A peca A Decisdo envolveu “politicamente direita, esquerda e centro” (EWEN,
1991, p. 234). Sua partitura foi composta por Hanns Eisler?® e foi apresentada com o Coro de
Trabalhadores da Grande Berlim. Ewen (1991, p. 234) relata um depoimento de Fritz Sternberg
que diz: “o povo trabalhador cantava a cancao da peca, tendo finalmente descoberto palavras e
musicas gque apresentavam uma postura contemporanea diante de seus proprios problemas. 1sso

era tdo verdadeiro para os socialdemocratas quanto para os comunistas”. Para Chiarini (1967,

27 Die Massnahme, em Ewen (1991, p. 231), ele se refere ao titulo dessa pega como: A providéncia. O autor
comenta que “é, sob alguns aspectos, a peca mais controvertida, direta e contundente de Brecht. Seria o ultimo dos
tratamentos mais abstratos do problema das exigéncias individuais e comunitérias”.

2 Trabalha a um bom tempo com o grupo de agit-prop chamado Megafone Vermelho. As pecas de Brecht que
tem ligagcdo com o agit-ptop sdo: A Mée e A Padaria. “O teatro de agit-prop (agitacdo e propaganda) é uma forma
de animacédo teatral que visa sensibilizar um publico para sua situacdo politica ou social. Surge ap6s revolugdo
russa de 1917 e se desenvolve sobretudo na URSS e na Alemanha” (PAVIS, 1999, p. 379).
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p. 159), com as pecas A Decisdo? e A Excecdo e a regra, Brecht atinge a “plena maturidade
expressiva” com as pecas didaticas.

As seis pecas apresentadas no quadro 3 foram identificadas nas obras de Willett
(1967), Chiarini (1967), Esslin (1979) e Bornheim (1992) como pecas didaticas. Existem outros
textos que possuem caracteristicas didaticas que ndo estdo nessa relacdo, como, por exemplo, a
peca A M&e*® (1930-1931) que, segundo Esslin (1979, p. 299), “¢ escrita num estilo seco,
puritano: até as canc@es e passagens corais sdo estritamente didaticas”. Bornheim (1992, p. 203-
204) complementa que, nessa peca o0 publico existe e os atores sdo profissionais, mas “mesmo
assim, € peca didatica, ainda que ostente outra diferenga importante: € que nao ha mais o grupo
que se auto educa, a didatica se mostra agora encarnada num personagem, a da mae Pelagia
Vlassova”. E Willett (1967, p. 148), ainda, comenta que foi “encenada pela primeira vez em
1932, Die Mutter foi a ultima e mais longa dessa fornada de pecas didaticas semiamadoras e,
com e¢la, voltaram certos métodos de Piscator” (WILLETT, 1967, p. 148). Contudo, apesar de
todas essas observacdes dos tedricos afirmando que Die Mutter é peca didatica, € na fala de
Brecht que temos a real classificacdo da peca. Ele diz “A Mae, uma biografia historica, pode
ser apresentada com pouquissimos recursos” (BRECHT, 1936 apud KOUDELA, 2010, p. 09).
A fala do autor esclarece o fato da peca ter estilo didatico, mas é uma peca que trata de relato
de vida historico, portanto, ndo é didatico.

O fato da peca nédo precisar de muitos recursos para apresentacdo nédo significa
necessariamente que ¢ didatica. E o que acontece como o texto A Padaria (1929-1930) que
utiliza pouquissimos equipamentos e, muitas vezes, é confundida a classificacdo de peca
didatica. Alguns fragmentos de textos como: Fatzer (1930) e do Malvado Baal, o associal
(1930), que ndo foram totalizados como peca, sdo enxergados com as caracteristicas das de
pecas didaticas. “Nesses textos, encontram-se elementos comuns a escrita dessa tipologia
dramaturgica, além dos tipos associais e dos eixos tematicos recorrentes, como a questdo da
ajuda e do acordo, o que vem a ser o homem, as tensdes individuo versus coletivo” (TEIXEIRA,
2014, p. 49).

Registramos a referéncia ao fragmento Der Stalljunge, em Chiarini (1967, p. 260),
dizendo que é “escolastica”, da qual se conserva um microfilme do manuscrito na ‘Public

Library’ de New York”. E, também, em Willett (1967, p. 73) caracterizando-a como “Opera

29 A peca A Decisdo (ou A medida) ¢ analisada no texto “A Medida, de Brecht: um exercicio de postura”, de
GATTI, Luciano. A Peca de aprendizagem: Heiner Miller e modelo brechtiano. S&o Paulo: Editora da
USP/Fapesp, 2015.

30 A vida da revolucionaria Palagea Wlassowa (segundo o romance se Maximo Gorki).
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escolar”. Sdo esses fragmentos, além das pegas elencadas no quadro 3, que as identificamos
como pecas didaticas de Bertolt Brecht.

Vale salientar que, quando Brecht traduziu o termo “peca didatica” para o inglés
ele usou a expressdo learning play. Nessa perspectiva, Koudela (2010, p. 99) diz que a
“tradugdo mais correta para o portugués seria pega de aprendizagem”. Em publicagfes mais
recentes, ja encontramos a utilizagdo do termo dessa forma. Outras nomenclaturas do trabalho
de Brecht muito utilizadas sdo as “Operas escolares”, “dperas didaticas”, ou “cantata escolar”.
Nesse caso, 0 importante é diferenciar a 6pera dramatica (burguesa ou culinaria), da épera
balada (Singspiel), e da 6pera escolar. A primeira € um grande espetaculo musicado, voltado ao
deleite, unindo musica e drama, com cantores que interpretam e tem em Richard Wagner®! o
seu representante maior. O segundo caracteriza-se por envolver o dialogo falado com as
cangdes, comumente de motes populares, formado por atores que cantam. Essa dpera possui a
funcdo de transformacdo social com intuito de acdo pedagdgica. Ela ressalta o “elemento
didatico em prejuizo do elemento culinario. Procuramos transformar um instrumento de alegria
num instrumento pedagogico e certas instituicbes de divertimento em organismos de difusdo”
(BRECHT, 1967, p. 65). A Opera escolar, semelhante ao estilo da 6pera balada, € a unido deste
com as caracteristicas da peca didatica (arida, todos participantes atuantes, sem necessidade de
publico e apetrechos).

A preocupacéo de Brecht com a pedagogia € marcante nas pecas didaticas, pois elas
necessitam de um encadeamento de experimentos e faz-se necessario a repeticdo para que a
acao pedagogica se realize. Encontramos essa explicacdo quando Brecht comenta que “nesta
época, uma outra cadeia de experimentos, que se utilizava dos meios teatrais mas nédo
necessitava de teatros, conduziu a certos resultados. Tratava-se de experimentos pedagdgicos
com a pega didatica” (BRECHT, 1967 apud KOUDELA, 2010, p. 9). Enxergar a peca didatica
como suporte para 0s experimentos é entender que ela € um modelo de acdo. Com o uso do
texto, os atuantes podem experimentar segundo suas visoes a dialética contida na peca didatica,
podem reproduzir o texto de forma grupal, utilizando-o como pretexto (motivo) da agéo e, por
meio das imitagGes, chegarem a discussdes criticas da realidade. “O modelo de agdo propde
aos jogadores um caso social que nédo se relaciona necessariamente com a experiéncia pessoal
de cada participante. [...] O texto ndo transmite o conhecimento por si mesmo, mas visa
provocar o processo” (KOUDELA, 2010, p. 136). O conhecimento sera adquirido pelos

participantes ao atuarem e experimentarem a cena com improvisagdes e trocas de personagens.

31 «Q primeiro a tentar dar forma ao que ele chamou de obra de arte total (Gesamtkunstwerk)” (VASCONCELOS,
1987, p. 204).
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Esse é 0 jogo que Brecht faz. Os atuantes experimentam diversos papéis, trocando
as personagens, aprendendo por meio do anglo de visdo de cada uma delas e seu papel na
sociedade. “O processo de aprendizagem deve ser coordenado, de forma que o ator aprenda
conforme os demais atores estdo aprendendo, e desenvolva seu personagem conjuntamente com
0s demais atores” (BRECHT, 1967, p. 208)*2.

Sobre a peca didatica, Brecht teorizou pontos importantes e selecionamos cinco

partes do texto para melhor entendimento.

(1) A peca didatica ensina quando nela se atua, ndo quando se é espectador.
Em principio, ndo ha necessidade de espectadores, mas eles podem ser
utilizados. [...]

(2) A forma da peca didética é arida, mas apenas para permitir que trechos de
invencdo propria e de tipo atual posam ser introduzidos.

(3) Para a forma de atuacdo vale as instrucdes do teatro épico.

(4) O estudo do estranhamento é indispensavel. O dominio intelectual de toda
a peca é imprescindivel.

(5) Mas néo é recomendavel encerrar todo o ensinamento sobre a peca antes
da atuagdo em si” (BRECHT, 1937 apud KOUDELA, 2010, p. 16-17,
numeragao nossa).

A primeira parte trata da questéo de todos participarem do processo do jogo teatral,
sem ter distincdo entre atuantes e publico. A peca didatica contém o principio da
experimentacao, pois ndo basta apenas imitar; existe a necessidade de discutir o modelo de acao
e com isto aprender. Dai ndo existir a obrigacdo de publico, pois todos participam do jogo
teatral.

A segunda parte nos d& o direcionamento que a peca didatica é uma estrutura aberta,
servindo-se a modelo de acdo. Sua aridez, nada mais é do que a possibilidade de complemento
e enriquecimento da cena, por parte do atuante. Essa acdo de completude da ao participante a
liberdade de pdr em cena sua perspectiva sobre o fato abordado, com a pormenorizagdo do
didlogo em eixos teméticos e suas cenas, permitindo a cocriacdo do texto final. Assim a peca
didatica traz, no seu contexto, um enredo descaracterizado no tempo e espaco, mas com
elementos sociais que sdo atualizados no ato da atuacdo, servindo-se como uma espécie de
roteiro a experimentacdo. Esta abertura da obra, nos trabalhos de Bertolt Brecht, &€ uma forma
diferenciada de tratar o estilo épico, admitindo uma representacdo que instiga a busca da
solucdo. Eco (1997, p. 50) comenta que a obra de Brecht “é aberta como ¢ ‘aberto’ um debate:

a solucdo é esperada e auspiciada”.

32 Aforismo 58.
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A terceira parte explica que a forma de atuacdo (postura do ator) das pecas didaticas
devem ser as mesmas utilizadas pelo teatro épico, ou seja, 0 mesmo tratamento € utilizado com
estes textos distintos. Tanto as pecas épicas de espetaculos como as pecas didaticas fazem parte
do teatro épico.

A quarta e quinta parte referem-se a aprendizagem. O estranhamento € o processo
pelo qual se verifica o entendimento do conflito, € o momento de refletir, de aprender. Mas ndo
basta apenas estranhar, é necessario ler, discutir, e entender a estrutura da peca e sua dialética.
A quinta frase intensifica que a aprendizagem se da na pratica, na atuacdo. Deve-se, portanto,
ter o dominio da historia, sua contextualizagdo com o mundo em que se vive, entendé-la
intelectualmente, mas também fisicamente, pois é experimentando que se fixa a aprendizagem.
A “dimensdo pedagogica revela-se praticamente coextensiva a toda dramaturgia brechtiana,
sempre empenhada na critica, em ensinar o homem a ver o mundo em que vive” (BORNHEIM,
1992, p. 183).

A pratica com a peca didatica durou até 1947 (KOUDELA, 2010, p. 7), mas as
experiéncias dessa fase foram incorporadas nas pecas seguintes. Nesse periodo, temos o
momento apice, de Brecht, com esse pensamento instrutivo, de carater pedagdgico, que chegou
em certos momentos a ser frio, sem emogéo. Contudo, o teatro necessita tanto provocar prazer
como instruir. Esses experimentos didaticos mostraram a Brecht a necessidade de ter em cena
os dois elementos. “A evolugdo levava a uma fusdo das duas formas do teatro: diverséo e
ensinamento” (BRECHT, 1967, p. 131).

A peca didatica O que diz sim e O que diz nio traz, na sua estrutura a problematica
do ser humano, estar ou ndo de acordo com uma regra social predefinida. E uma pega para
escolares com cunho pedagogico que traz a possibilidade de mudanga nas atitudes da sociedade.

Assim, em seguida, realizamos a anélise desse texto brechtiano na sua constru¢ao dramatirgica.
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3 AS PECAS DIDATICAS: O QUE DIZ SIM e O QUE DIZ NAO

Eles perceberam que nenhum argumento

O podia demover.

Entdo o professor e a mae disseram

A uma s voz:

Muitos estdo de acordo com coisas erradas, so que ele
N&o esté de acordo com a doenga, ele exige

A cura da doenca.®

Neste capitulo, abordamos as pecas didaticas (Lehrstiick) O que diz sim ¢ O que
diz ndo, visitamos a origem de sua narrativa, no teatro no, com a peca Ianiko, que foi a fonte
de inspiracdo para Bertolt Brecht escrever as referidas pegas. Em seguida, adentramos no texto

desse dramaturgo analisando suas estruturas e questionamentos apresentados.

3.1 Aorigem - Tanikd

O género teatral n* conhecido no ocidente como teatro de mascaras, tem 0s
principais representantes Kan’ami (Kwanami), ator, adaptador e criador de pegas, e seu filho
Zeami que, além de escrever pecas teatrais, redigiu vinte e um tratados com reflexdes sobre o
assunto. De acordo com Namekata (2014, p. 274), o teatro no teve sua origem na antiguidade
japonesa, baseada em trés artes: o bugaku (arte voltada a aristocracia japonesa, no seculo VII),
o0 sarugaku (divertimentos variados com origem na China e difundido no Japéo) e o dengaku
(dancas camponesas primitivas ligadas a colheita do arroz).

Na formacéo do teatro nd, o bugaku foi uma das primeiras representacdes a fazer
parte, caracterizando-se por arte oficial da corte, com pouca influéncia da arte popular.
Diferentemente do sarugaku que era aberta as mais diversas transformac@es, com apresentagfes
cdmicas com magicas e acrobacias. Essa variedade originou seu nome, que significa
“macaquice”®. O dengaku se tornou uma arte de espetaculo, baseada nos canticos e nas dancas

rurais realizadas durante a repicagem do arroz, destinadas as divindades com o intuito de

33 (BRECHT, 2005, p. 154 — 155) Fala do coro.

34 «“A mais antiga forma do teatro japonés, cuja origem remonta ao séc. XIV. Seus criadores foram Kwanami
(1333-1384) e seu filho Zeami (1363-1443), que fizeram evoluir o Sarugaku, uma forma antiga de espetéaculo
composta de cantos, dancas, acrobacias e disputas” (VASCONCELOS, 1987, p. 138).

% No sentido de fazer graca e ter movimentos que lembram a agilidade dos macacos.
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assegurar uma boa colheita. Desenvolveu-se aprimorando a arte de imitar, com base em fatos
da vida cotidiana da época, tornando as apresentacdes atuais e atraentes.

O sarugaku e o dengaku exerceram influéncias um no outro. Nos eventos, 0s atores
dessas artes se encontravam, observavam o trabalho um do outro e colhiam elementos que
incorporavam aos seus trabalhos. Cada um tem suas caracteristicas proprias, mas ha elementos
que sdo comuns as duas artes. Sobre isso, Giroux (1991, p. 5) afirma: “Entre o fim do século
Xl e 0 comeco do século XIII, todas essas artes vao contribuir com elementos que constituirdo
a futura arte no”.

Segundo Vasconcelos (1987, p. 138), Kwanami, com base nessas artes, introduziu
uma espécie de danca narrativa que, com o passar dos tempos, se tornou o proprio espetaculo.
Esse drama dancado foi nominado de no.

Em relacdo a peca nd, Giroux (1991, p. 282) comenta que, nos tratados de Zeami,
a orientacdo é que o dramaturgo deve estar atento ao fato para o qual o texto sera utilizado no
palco, para um publico, e que uma peca atraente a leitura nem sempre é ideal para a
representacdo. O texto deve evitar palavras dificeis e discursos longos, visando conter o
necessario para sobressair a cena, respeitando a narrativa em progressdo: abertura-
desenvolvimento-final®®, que da o ritmo ao texto, mas que nio interfere no tempo (ordem
cronoldgica). Esse recurso pode ser usado para tornar o texto mais interessante e fluido.

A peca nd, geralmente, é constituida de mais de uma parte. Fato que facilita sua
composicdo para a mudanca de atmosfera, acarretando uma maior dinamica ao enredo. No
entanto, algumas pecas possuem um unico ato, toda a histdria acontece num mesmo ambiente.
Essa ocorréncia pode ndo favorecer o ritmo da peca e tornar a apresentacao enfadonha.

O personagem, no teatro nd, apresenta um carater existencial e particular do
protagonista. O enredo gira em torno deste que traz consigo a trama, o problema do enredo.
Como por exemplo, o enredo que conta sobre a alma de um guerreiro que vaga neste mundo,
sofrendo, sem condicGes de fazer a passagem para 0 mundo dos mortos. E 0 monge que se
apieda e advoga em seu favor, para que descanse em paz, no outro mundo. Algo bem singular

ao personagem.

3 Jo-ha-ky( esta progressdo € posta por Zeami tanto para a questdo textual como para a interpretativa.
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A peca Tanikd - O Ritual do Langamento no Vale*” — ¢, possivelmente, de Konparu
Zenchiku® (1405-1468?) discipulo de Zeami, que é seu sogro. Este o considera da familia e o
deixou herdeiro de sua arte.

O texto Tanikbé narra a histéria de um menino (Matsuwaka) que solicita a seu
mestre®® (Sotsu no Ajari) a permissdo para acompanha-lo na peregrinacdo as montanhas*® afim
de fazer oracOes em beneficio de sua mée, solicitando a cura para sua doenga. No percurso o
menino adoece. Em obediéncia a lei Tanikd, o mestre e seus acompanhantes resolvem fazer o
lancamento no vale - jogar 0 menino num precipicio. Mesmo em cumprimento as tradi¢ées, 0
mestre e 0s demais participantes (peregrinos) ficam inconformados com a morte da crianca.
Ent&o, resolvem solicitar ajuda as forcas sobrenaturais (Kijin*') a fim de que o menino volte a
vida. Com o atendimento das preces, o final da peca traz um sentimento bom, de esperanca.

A questdo vital, sentimental, é posta na narrativa pelo mestre e seus acompanhantes
(um grupo de pessoas) que se compadecem do menino e ndo aceitam, no seu intimo, aquele
destino tdo cruel, imposto pela grande lei, dos tempos antigos. Nesse caso, temos o coletivo
representado pelo grupo de personagens que agem em beneficio de um Unico personagem. Essa
forma de abordar se diferencia das demais pecas nd, na qual o particular é ressaltado como no
caso citado acima do guerreiro e do monge.

O texto apresenta, na segunda parte, um personagem que é monstro, deménio ou
divindade, que enfoca o sobrenatural, qualificando a narrativa no estilo fantastico. Contudo,
Namekata (2014, p. 275) comenta que existe uma classificacdo mais atual, que a inclui na
categoria dos genzai nd, que compreende obras cujo cenario € o mundo real, de eventos
cotidianos, do presente, o qual se contrapde ao mugen nd, num mundo diverso ou quase onirico
que apresenta espiritos e fantasmas. Nesse sentido, a narrativa traz, no primeiro momento, o
desenrolar das cenas no mundo real (genzai n6) e, s6 ap6s a morte do menino, que 0S
personagens contracenam com o elemento sobrenatural (mugen nd).

E interessante registrar que, na descricdo inicial da peca, além da lista dos
personagens e suas identificacdes, ha também a anotacdo do local onde acontece o enredo e a

sua epoca, que € o décimo més (jugatsu, outubro). A peca nos indica dois locais para o

37 Ver anexo 1.

38 “Foi 0 13° chefe da mais antiga das quatro companhias de saragaku de Yamato, a companhia Enmai-za, chamada
mais tarde companhia de Takeda e, depois Konparu-za” (GIROUX, 1991, p. 57).

3 Religioso yamabushi, ascético da montanha, pessoa que se propde a uma vida austera, virtuosa de grande
espiritualidade.

40 Local sagrado, mistico e contemplativo, habitado por entidades sobrenaturais que fazem o elo de comunicagdes
entre o céu e terra.

41 Entidade demoniaca que danca o gigaku.
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desenrolar dos acontecimentos: a primeira parte acontece em Kyoto (capital, cidade onde mora
0 menino) e a segunda em Yamato (aldeia de Uji)*2.

O texto indica os shite (personagem principal), como a arroz e a divindade Kijin,
respectivamente para cada parte. Na nossa visdo, a motivacdo do enredo € a ida do menino a
montanha, a procura de cura para a mae. A ida a montanha foi ocasionada pela doenga da mae,
mas é 0 ato do menino em sair de casa que traz em si a acdo. O elemento desencadeador das
cenas € o seu desejo de orar pela cura da mée, que o impulsiona a viajar. O desenvolvimento da
narrativa € posto mediante a acdo do menino.

Na segunda parte, a doenca do menino e sua aceitacao da Grande Lei € o que incita
os demais viajantes a joga-lo no abismo, provocando sua morte. O conflito se estabelece na
cena produzindo a vinda de Kijin e sua danca o gigaku**. Assim colocado, mesmo em
contradicdo com o especificado no texto, enxergamos 0 menino como protagonista das duas
partes.

Essa situacdo é esclarecida pelas diferengas existentes no teatro ocidental (nossa

visdo) e oriental. Giroux (1991) examinando as pecas de Zeami, conclui que:

O shite (‘aquele que age’, portanto, a personagem principal) representa
geralmente um espirito, uma divindade ou um fantasma, enfim, um ente que
ndo pertence a0 mundo dos vivos. Em alguns outras pecas, trata-se de uma
pessoa real mas gque se encontra quase sempre em estado de deméncia e,
portanto, ndo participa mais da realidade determinada pelos homens da
sociedade (GIROUX, 1991, p. 66).

Nesse caso, com essa explicagdo, na primeira parte da peca, a mée (maejite**) ndo
possui deméncia, mas esta acometida de doenca que a deixa incapacitada para suas acoes
corriqueiras. Percebemos essa situagdo na fala do menino: “Nao tenho ido por causa da doenga
de minha mae” (ZENCHIKU, [19-])*. Fica subentendido a necessidade de uma pessoa para
cuidar da mée. E na segunda parte, é exatamente o Kijin (nochijite*°).

Identificamos trés pontos de conflito no texto que o impulsionam numa progressao

para acOes subsequentes. Um na primeira parte e os outros dois na segunda parte do texto. O

42 Na segunda parte ao longo do texto, sdo apresentados varios locais nas montanhas por onde 0s peregrinos
passam.

43 Danga com origem nas praticas budistas, apresentada em frente aos templos, em festividades religiosas,
acompanhada por tambores, cimbalos e flautas.

4 Shite anterior.

4 Trata-se de uma tradugdo de Namekata (2014, p. 282). NAMEKATA, Mércia Hitomi. Tanikd — o ritual do
langamento no vale. In: Revista Letras. Curitiba: Editora UFPR, n°® 89, p.273-288, jan-jun, 2014.

46 Shite posterior.
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primeiro conflito se estabelece nas falas do menino “Tenho algo a lhe dizer” e “Matsuwaka
também gostaria de acompanhéa-lo na peregrinacdo” (ZENCHIKU, [19-])*". Ele faz um pré-
anuncio, numa espécie de preparacdo, chamando a atencdo da cena para si, e depois proclama
0 que se tornard 0 momento de crise. Todo o restante dessa parte gira em torno dessa resolucao
que provoca a mudanca na cena. O segundo fato critico inicia-se, também, na fala do menino:
“H4 algo que devo dizer (ZENCHIKU, [19-])*, novamente o pré-andncio. Desse ponto em
diante, o conflito progride em dialogos com os demais personagens até seu climax. Quando
retorna a fala do menino: “Eu compreendo [...] Como sinto em deixa-los!” (ZENCHIKU,
[19-])*. Depois da aceitagio da crianga, os demais personagens agem no sentido de fazer o
lancamento do menino no vale. A progresséo da peca cai quase como um fim.

O terceiro e ultimo ponto nevralgico é minimo. Aparece como meio condutor para
um desfecho final auspicioso. Vem na voz do mestre Waki que deseja ser langcado ao vale, tal
qual o menino: “[...] No fundo, ndo existe diferenca entre doenca e sofrimento; sendo assim,
atirem-me também no vale” (ZENCHIKU, [19-])®. E uma acg&o provocativa para a ideia do
desfecho. Os peregrinos resolvem pedir ajuda aos deuses: ““[...]VVamos orar para En no Gybdja e
para Fudd no My66°! para que tragam Matsuwaka de volta & vida” (ZENCHIKU, [19-])*2. A
solucéo aparece na voz do coro que narra a vinda da divindade gigaku que desce voando e salva
0 menino, devolvendo-lhe a vida. Esse final é uma tipica solucéo deus ex machina®, remetendo
o problema insoltvel a uma saida arbitraria, que ndo é humana.

A peca Tanikd chegou ao conhecimento de Bertolt Brecht por meio de uma traducéo
para o inglés, intitulada The Valley-Hurling® (O Arremesso no Vale), de Arthur Waley (1922).
Essa peca trouxe uma versdo até o lancamento do menino no vale, pois a parte final contida no
original, com o aparecimento das questdes religiosas e sobrenaturais, ndo foi transcrita para o
inglés. Baseada nesse trabalho, Elisabeth Haupmann®® a traduziu para o alemao, sob o titulo

Der Wuft ins Tal (O Arremesso no Vale). Com o texto da fabula japonesa em aleméo, Brecht

47 Trata-se de uma tradugdo de Namekata (2014, p.282).

48 Ibid., p.284.

49 Ibid., p.285.

%0 Ibid., p.285.

51 Guardigo sagrado.

52 Trata-se de uma tradugio de Namekata (2014, p.285).

53 “Refere-se a resolucdo que ndo deriva da propria agdo [...] solucdo arbitraria, a maioria das vezes irracionais,
[...] por apari¢bes divinas, cuja missdo era salvar o personagem de alguma dificuldade tida humanamente
impossivel” (VASCONCELOS, 1987, p. 67).

% Publicagdo original em: Waley, Arthur. The No Plays of Japan, New York: Alfred A. Knopf, 1922.

55 Escritora alemd, tradutora e colaboradora de Brecht. Viveu no periodo de 1897 a 1973.
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escreve a peca didatica Der Jasager (Diz que sim), em 1929-30°. E, somente um ano depois,
ele escreveu Der Neinsager (Diz que n&o)°’. Mesmo sendo duas pegas, geralmente, montam-
se as duas com uma apresentacdo seguida da outra, sendo um unico espetaculo. As pecas com
0 texto Sim e Nao formam um diptico.

Brecht escreve o texto Diz que sim conforme a tradugéo que tinha, até o ponto que
0 menino é langado ao vale, mediante o velho costume. A falta do final, da versdo original,
ocasionou um texto tragico com a morte da crianca. Ndo da para saber como o autor redigiria o
texto se, naquela época, tivesse conhecimento da segunda parte do enredo. Aceitaria a solucao
transcendental? Encontraria uma solugdo humana? Fato é que terminou por redigir dois textos.
E o segundo traz uma solugdo aceitavel no contexto social com a negac¢do do menino ao velho
costume.

No texto Pequeno Ornanon para o Teatro®®, Brecht discute sobre o teatro e 0
comportamento do homem, apontando um caminho a seguir. Diz que o “teatro consiste em:
apresentacéo de imagens vivas de acontecimentos passados, relatados ou inventados, entre seres
humanos, com o objetivo de divertir” (BRECHT, 1967, p. 183), afastando assim, as
possibilidades de solucdes magicas e/ou transcendentais. Outra questdo pertinente é quando
comenta sobre a conduta do ser humano, colocando o “proprio homem como dependente de
certos fatores sociais e econdmicos €, a0 mesmo tempo, capaz de altera-los” (BRECHT, 1967,
p. 84). De certo modo, o texto com a resposta N&o se encaixa com essa ideia, pois 0 personagem
rapaz esta subordinado dentro de um contexto social, mas demonstra possuir capacidade para
muda-lo. Ele diz “ndo” aos seus companheiros de jornada, alterando o contexto social e
forgando os outros a abrirem os olhos para novas perspectivas.

Em se tratando de teatro oriental (japonés e chinés) Bertolt Brecht escreveu, na
década de 1930, o tratado O Efeito de Distanciamento nos Atores Chineses (BRECHT,
1967), abordando o efeito de distanciamento ou estranhamento, que nos indica seu interesse em

conhecer e explorar os elementos desse teatro. Ele destaca cinco pontos sobre o artista chinés:

% Primeiros esbogos em 1929. Primeira publicagdo em abril de 1930 (primeira versdo). Estreia em 23 de junho de
1930, no Auditdrio do Instituto Central para o Ensino e a Educacéo, em Berlim; e em dezembro de 1930, publicada
a segunda versdo (BRECHT, 2005, p. 140).

57 Escrita ente janeiro e outubro de 1931. A primeira publicagdo do diptico foi no fim de 1931 (BRECHT, 2005,
p. 140).

58 BRECHT (1967, p. 18).
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a) “Nunca representa como se houvesse uma quarta parede®® além das trés que o cercam”
(BRECHT, 1967, p.105. Grifo nosso.);
b) O seu objetivo “é parecer estranho e, mesmo, surpreendente para a plateia” (BRECHT,
1967, p.106);
c) A interpretacdo “parece fria ao ator ocidental. Isso ndo significa que o teatro chinés rejeita
toda representacdo dos sentimentos” (BRECHT, 1967, p.107);
d) “Limita-se a citar o personagem representado” (BRECHT, 1967, p.108);
e) “Nao cai em transe. Pode ser interrompido a qualquer momento” (BRECHT, 1967, p.110).
Observamos que esses pontos interpretativos, destinados ao trabalho do ator,
também aparecem na partitura textual de Tanik6. O texto dialogado com entremeios narrativos
sugere a quebra da quarta parede, com a presenca do coro que narra os fatos para alguém e esses
ndo sdo 0s personagens, e sim, o publico. Por exemplo, quando comenta a decisdo firme do
menino em ir a uma viagem téo perigosa: “Coro: Diante de tal resolugdo, o mestre e a mae,
juntos vertem lagrimas por este profundo amor” (ZENCHIKU, [19—])%°. Esse adendo do coro
sobre a cena desperta a plateia, trazendo a realidade da representacdo, mostrando que € teatro.
Identificamos o estranhamento na permissdo da crianga viajar numa excursao nao
apropriada a sua idade, mais ainda, em expor o velho costume do arremesso ao vale e o seu
cumprimento. Esses elementos que chamam a atenc¢do do publico pela forma insélita que é
apresentada, fazendo-o refletir. Nesse sentido inesperado, Greiner (2000, p. 40) fala da
interpretagdo do ator japonés que “nao ha necessidade de grandes extravagincias para
representa-lo. Para surpreender o publico basta trabalhar pequenos detalhes: imobilizar-se com
suavidade quando o publico espera uma parada brusca”.
O mestre (Waki) expde claramente a questdo do ritual, de forma direta, sem deixar

duvidas do que ira acontecer:

Waki: Matsuwaka, ouca bem o que tenho a lhe dizer. Todos aqueles que
adoecem quando saem para este caminho tém de perder a vida no Ritual do
Vale. Esta é a Grande Lei, desde os tempos antigos. Como gostaria de mudar
de lugar com vocé, e dar-lhe minha vida! Mas ndo ha nada que eu possa fazer.
(ZENCHIKU, [19-])5%,

59 “Constitui uma convencio do naturalismo no teatro, e sua pratica exigiu o desenvolvimento de uma técnica de
interpretacdo em que o ator simula, através de seu comportamento, a continuidade do cendrio através dos quatro
lados do palco. Em consequéncia, o ator representa ignorando a existéncia do expectador diante dele”
(VASCONCELOS, 1987, p. 163).

% Trata-se de uma traducdo de Namekata (2014, p. 283).

51 Ibid., p. 285.



47

As palavras sdo postas com normalidade, como algo certo e de costume, sem 0
espanto que esse ato poderia acarretar. Mesmo o Waki suavizando com sua suposta oferta de
troca de lugar com Matsuwaka, 0s acontecimentos sdo espantosos, pois a Grande Lei parece ser
absurda. Essa oposicdo entre texto nitido e claro, e acdo absurda do dever social € o que nos
traz o estranhamento nas palavras.

O texto apresenta uma morte para ser imaginada, pois ndo propde sua demonstracéo
na cena. Assim, 0 ato ndo precisa ser vivenciado, pois é comentado na voz do coro que narra a

situacao.

Coro: Juntos, eles tém de tomar esta decisdo pesada; e, como se a espada do
destino arbitrario os transpassasse, eles empurram o menino ao vale. E depois
jogam sobre ele pedras e punhados de terra para enterra-lo.Com os coragoes
feridos, eles choram alto; todos choram, todos choram

(ZENCHIKU, [19-])%2.

Da mesma forma, os atores do teatro japonés trabalham o0s personagens e suas
caracteristicas, ndo os vivenciando, mas citando-0s nos seus elementos metaféricos. “O ator
nunca perde a sua identidade de ator. Os espectadores ndo 0 veem como uma pessoa real, mas
como um ator em cena” (GREINER, 2000, p. 33).

As entradas do Coro entre os didlogos dos personagens, comentando oS
acontecimentos e introduzindo observages, trazem a cena a realidade e pensamento sobre 0s
atos mostrados. Faz com que o publico ndo embarque numa espécie de transe sentimental, e
sim, o estimule a uma atitude critica/reflexiva.

Bertolt Brecht trabalha com um teatro destinado e realizado pelo homem, com
solucdes humanas. Tratando de questdes sociais, politicas e econémicas. Assim, a peca Tanikd
— O Ritual do Langamento no Vale — de Zenchiku, traz na sua partitura os elementos que Brecht
procura para seu teatro: a narracdo, a recusa de ilusdo, a assimilacdo dos personagens no
contexto social e os efeitos de distanciamento.

Vamos analisar, no préximo topico, as 6peras escolares: O que diz sim e O que
diz ndo observando os elementos dipticos, sua igualdade, diferengas e a questdo de “estar de

acordo”.

62 Trata-se de uma tradugio de Namekata (2014, p.286).
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3.2 Os textos: O que diz sim e O que diz ndo

As Operas escolares: Der Jasager e Der Neinsager foram traduzidas para o
portugués em diferentes publicagdes, por isso, encontramos titulos similares®® e texto com
palavras parecidas, mas se referem ao mesmo escrito do dramaturgo Bertolt Brecht. Nesse
trabalho, optamos em utilizar as 6peras escolares: O que diz sim e O que diz n&0%, com a
traducdo de José Maria Vieira Mendes, de 2005%. Quando necessario, para dirimir ddvidas ou
comparar, utilizamos a tradugdo de Luis Antdnio Martinez Corréa e de Marshall Netherlan, de
20045,

Os textos O que diz sim e O que diz ndo estdo divididos em duas partes. Na parte
um, narram a historia de um rapaz que deseja ir numa expedicdo a cidade vizinha, organizada
por um professor e estudantes que buscam instrucdes e remédios para a comunidade. O rapaz
tem 0 mesmo objetivo, particularmente, para poder curar sua mée que se encontra adoentada.
A principio, é negado que ele faca a viagem por ser dificil e perigosa. Contudo, dada a sua
convicgdo, a mée do rapaz permite, e o professor o aceita na jornada. Na segunda parte dos
textos, 0s argumentos mudam. E nesse ponto que temos a diferenca entre as duas 6peras.

No texto O que diz sim, o rapaz é questionado se esta de acordo em seguir com as
tradigcOes, em ser abandonado na caminhada, visto que ndo tem forgas para continuar e o grupo
ndo tem como leva-lo. Sendo costume néo retornar por causa de um doente e sim, abandona-
lo; o rapaz tem que aceitar essa condi¢do. Assim, ele concorda, mas exige que seja jogado ao
vale em vez de ser apenas deixado a sua sorte. O grupo cumpre o pedido e continua sua jornada.
Um final trégico.

No texto O que diz ndo, quando o rapaz ndo fica apto a seguir o caminho, é
questionado sobre ser langado no vale, numa morte imediata. Entdo, ele responde que nédo
concorda com o velho costume e argumenta sobre a situacéo, dizendo que a pergunta € errada.
Desse modo, o rapaz exige que o grupo retorne a cidade com ele e mediante esse contexto, 0s
viajantes decidem voltar a cidade.

Segundo Koudela (2010, p. 56-58), Brecht escreveu duas varia¢cfes para o texto O

gue diz sim. Na primeira, 0 motivo da viagem é uma pesquisa realizada pelo professor. Esse

83 Como: Aquele que diz sim e Aquele que diz ndo, nas tradugBes de Luis Anténio Martinez Corréa e Marshall
Netherland (2004). Ou, Diz-que-Sim/ Diz-que-N&o, forma utilizada por Ingrid Koudela (2010).

84 Ver anexo 2.

% BRECHT, Bertolt. Teatro de Bertolt Brecht. Lisboa: Cotovia, 2005. Vol. 3. (O que diz sim. O que diz n3o
—traducdo: José Maria Vieira Mendes, p. 149-167).

6 BRECHT, Bertolt. Teatro Completo, em 12 volumes. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2004. Vol.3. (Aquele que
diz sim. Aquele que diz ndo - nas traducbes: Luis Antonio Martinez Corréa e Marshall Netherland, p. 213-232).
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texto foi experimentado e aceito pelas pessoas, especialmente pela igreja, que enxergou o “estar
de acordo”®’ com a Grande Lei como obediéncia a voz de Deus. Brecht ficou assombrado com
tal perspectiva e ja na Escola Karl Marx, em NeukdlIn, foi experimentada uma versdo conexa
a fabula japonesa, na qual o pretexto da viagem é a busca de medicamentos, e o lancamento no
vale € feito de acordo com o costume. Os alunos, nesse caso, ndo ficaram de acordo com o que
estava errado e questionam o final da peca.

A autora chama atencéo para glosas dos Versuche®® (tentativas/experimentos), nos

quais Brecht fazia suas anotacdes e explicou sobre a forma de apresentar os dois textos:

Opera Escolar

O experimento de numero onze: as Operas musicais Diz-que-Sim (Der
Jasager) e Diz-que-Nao (Der Neinsager) com mausica de Kurt Weill sdo
destinadas a escolas. As duas pequenas pecas ndo devem ser encenadas uma
sem a outra (SZONDI in KOUDELA, 2010, p. 57).

Com as versdes Sim e Nao as apresentacfes se completam, possibilitando ao
publico/jogador poder comparar 0 mesmo enredo e ter situa¢Ges bem distintas. O texto com o
Sim é espantoso, principalmente, pela forma natural como o velho costume € colocado e aceito.
O texto com o N&o € uma surpresa, porque, apos ter visto o anterior, ndo se sabe como a situacédo
sera negada. A resposta do rapaz ao dizer “Nao, nao estou de acordo” (BRECHT, 2005, p. 165)
s0 é forte mediante a analogia feita com o texto Sim. Os dois textos trazem na sua totalidade a
questdo do “estar de acordo”.

A segunda versdo é essa conhecida nos dias atuais, a qual utilizamos neste trabalho.
Embora sabendo que as versdes Sim e Nao foram desenvolvidas por Brecht com base na fabula
japonesa, ndo encontramos nas notas iniciais, nem no corpo do texto indicacdo alguma que
fizesse referéncia ao Japdo, ou a sua origem oriental. Apenas o indicativo que a primeira parte
acontece na cidade e a segunda nas montanhas. Também néo fica clara a época que a histéria
acontece. No texto Tanikd, os personagens principais e secundarios sdo identificados na
abertura do texto. E, no de Brecht, essa indicagdo ndo é realizada.

Essas Operas escolares apresentam suas estruturas narrativas de forma simples, com
poucos personagens: o professor, o rapaz, a mée e o grande coro na primeira parte; e na segunda:
o professor, o rapaz, trés estudantes e o grande coro. O texto esta impregnado de situagdes que

remetem ao sacrificio do filho, da mée e dos viajantes, cada um particularizado nas suas agdes.

67 Termo utilizado por Brecht nas pegas O que diz sim e O que diz néo.
68 Caderno décimo primeiro.
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O argumento geral é sobre a relacdo entre o individual e o coletivo; sobre o contexto
social, em aceitar costumes pré-estabelecidos ou ndo; em saber se esta de acordo ou ndo; em ter
voz social, refletindo sobre os habitos; e discutir isto nas relacdes de desamparo, primeiro da
mée, depois do rapaz, e do professor e dos estudantes que participam no abandono que se
transforma num assassinato. O que esta certo? O que esta e errado? Esse é o ponto basilar — o
principio de “estar de acordo”. O texto inicia com o grande coro introduzindo comentarios a

esse respeito:

O grande coro:

Acima de tudo, o importante € aprender a estar de acordo
Muitos dizem que sim, e no entanto ninguém esta de acordo
A muitos nem sequer se pergunta e muitos

Estdo de acordo com coisas erradas. Por isso:

Acima de tudo, o importante € aprender a estar de acordo.
(BRECHT, 2005, p. 152)

Em seguida, o professor se apresenta dizendo que vai viajar em busca de
medicamentos e instrugdes para ajudar a combater a epidemia que surgiu na cidade. Antes,
porém, vai visitar seu aluno que ndo aparece as aulas. L4, fica sabendo que a mae dele esta
doente e por isso ndo compareceu aos estudos.

A primeira parte das pecas Sim e N&o sdo praticamente idénticas, apenas com
pequenas variagcdes. No quadro comparativo, abaixo, podemos observar esses aspectos. A
Coluna 1 traz partes do texto da peca didatica: O que diz sim; a Coluna 2 traz 0s mesmos
trechos ressaltados na Coluna 1, s6 que pertencentes ao texto O que diz ndo, com palavras e
frases sublinhadas indicando as mudancas no texto; e a Coluna 3 traz 0s comentarios sobre

esses fragmentos.



Quadro 4 - Comparativo entre os textos nas versdes Sim e Nao.

Coluna 1

Coluna 2

Coluna 3

O que diz sim

O que diz nao

Comentarios

O professor:

Ha muito que eu ndovinhaca. O
seu filho disse-me que a doenca
também a apanhou a si. Esta
melhor?

A mae:

Infelizmente ndo estou melhor,
porque nao se conhece até hoje
medicamento para esta doenga.

O professor:

Temos de encontrar qualquer
coisa. E por isso que ca vim
despedir-me: amanhd vou
atravessar as montanhas para ir
buscar medicamentos e
instrugdes. E na cidade para la
das montanhas que estdo os
grandes medicos.

A mae:
Uma expedi¢do de socorro pelas
montanhas!

(--)

O rapaz:

E por a minha mae estar doente
Que quero ir convosco, para lhe
ir

Buscar
instrucdes
Junto dos grandes médicos na
cidade para |a das montanhas.

medicamentos e

O professor:
Tenho de voltar a falar com tua
mae.

O professor:

Ha muito que eu ndovinhaca. O
seu filho disse-me que estava
doente. Esta melhor?

A mae:
Ndo se preocupe com minha
doenca. eu estou bem.

O professor:

Fico contente de ouvir dizer isto.
Vim despedir-me porgue em
breve parto numa expedicdo as
montanhas. E na cidade para la
das montanhas que estdo os
grandes médicos.

A mae:
Uma expedi¢cdo as montanhas!

()

O rapaz:

E por a minha méae estar doente
Que quero ir convosco, para lhe
ir

Buscar
instrugdes
Junto dos grandes meédicos na
cidade para la das montanhas.

medicamentos e

O professor:
E estarias tu de acordo com tudo
0 que te pudesse acontecer

durante a viagem?

O rapaz:
Sim.

O professor:
Tenho de voltar a falar com tua
méae.

“a doenca também a apanhou”
(pretérito  perfeito) - fato
inteiramente concluido, portanto
esta doente.

“Estava doente” (pretérito
imperfeito) — fato ja ocorrido,
transportado mentaimente para
0 momento.

No texto Sim a moléstia é grave,
em contrapartida ao texto Nao
que a doenga tem um carater
leve.

O motivo daviagem é abrandado
no texto Nao. A procura pela
cura, por medicamentos e
instrugdes € subtraido do texto.
E frisado, apenas, o encontro
com “grandes médicos”. Pode
ser reuniao, pesquisa,
orientagdo. A importancia deixa
de ser realgada.

No texto Nao o motivo da
expedi¢cdo ndo é mais posto.

(Parte igual apenas para
contextualizar o recorte do
dialogo).

(Parte nova, ndo contém na
versdo Sim). Estabelece o

acordo inicial antes da viagem.
Como sendo indispensavel a
mesma. Pergunta elaborada de

forma Sine qua non, sem
demonstrar possibilidade de
mudanca.

(Parte nova, ndo contém na
versao Sim). A resposta é direta,
simples e enfatica. Parece ser
imediata, sem reflexdao sobre
tudo o que poderia acontecer.

(Parte igual apenas para
confextualizar o recorte do
didlogo).

(BRECHT, 2005, p. 153-154)

(BRECHT, 2005, p. 160-161,
grifo nosso)

(BRECHT, 2005, p. 153-154 e p.
160-161, grifo nosso)

Fonte: Dados da pesquisa/2017.
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A partir da observagdo do quadro acima, podemos observar que Brecht utiliza o
recurso de repetir o mesmo didlogo e situagdes. Contudo, faz alteragbes minimas®,
cirurgicamente, em seis falas na versao Nado comparadas a versdao Sim, que podem passar
despercebidas, mas que sdo de fundamental importancia para a analise social da questdo do
estar de acordo.

A peca, na primeira parte, apresenta duas situagdes conflitantes: o desejo do menino
em ir a viagem perigosa, € a situacao de abandono de sua mae. Essas situacGes fazem com que
a viliva tenha que decidir em permitir ou ndo que seu Unico filho faca essa viagem arriscada,
em busca de auxilio para si, e se fica ou ndo sozinha e doente.

Da mesma forma, que na fabula japonesa Tanikd, distinguimos o rapaz como
personagem principal, pois é ele quem traz as mudancas & cena. E como se ele construisse a
histdria indo ao encontro dos fatos, dos costumes. A problematica do texto se estabelece nao
com 0s personagens, mas com a circunstancia social. Os demais personagens parecem ser
marionetes da tradi¢do, agem em seu nome. A acdo inicia com a determinacdo do rapaz. Seu
desejo de ir a viagem € o que impulsiona o dialogo e os comentarios narrativos.

A mae ndo entra como personagem opositora a esse conflito. Os fatos (de a viagem
ser perigosa e da mée ficar abandonada) € que sdo os oponentes da acdo. O coro comentas 0
firme proposito do rapaz e a mée toma sua deciséo. A narrativa progride até esse momento. A

acdo se detém quando esse conflito se esgota.

O grande coro:

Eles percebem gue nenhum argumento
O podia demover

Entdo o professor e a mae disseram

A uma s voz:

O professor, a mae:

Muitos estdo de acordo com coisas erradas, s que ele
Nd&o esta de acordo com a doenca, ele exige

A cura da doenga.

O grande coro:
Mas a mée disse:

A mée:

J& ndo tenho forgas.

Se tem de ser

Vai com o professor.

Mas volta depressa, depressa

Do perigo. (BRECHT, 2005, p. 154 -155)

%9 Ressaltamos que, na tradugéo para o portugués (2004), de Luis Antonio Martinez Corréa e Marshall Netherland,
essas modificacbes também se apresentam.
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E interessante perceber que a mae, mesmo doente e fragilizada, é adulta. J& passou
pela perda do marido e praticamente foi mae e pai a0 mesmo tempo. Aparenta ser uma pessoa
forte, mas se deixa ser conduzida pelos fatos. Em contraponto, o rapaz (menino) € um
personagem frégil, doce e inocente. Contudo, € uma poténcia em determinagdo, forca de
vontade, e vé& além da muralha social. E como se, nos personagens, existisse uma dualidade,
uma briga interna, que os torna mais humanos.

Esse é o fim da primeira parte em ambas as versdes. Com trés intervencdes do coro.
E com duas outras falas conjuntas de personagens que ndo dialogam, mas narram explanando
a situacéo.

Na segunda parte dos textos, temos repeticdes de falas, mas também mudancas
substanciais, pois nelas € que se estabelecem a resposta para o “estar de acordo”.

No inicio, o coro apresenta uma introducéo que prediz os fatos. Ele fala da dificil

viagem pelas montanhas e do cansaco do rapaz.

O grande coro:

[...]

O rapaz ndo estava preparado para suportar tanto esforco
Puxou demais pelo coracéo

Que exigia o rapido regresso a casa.

[...]
(BRECHT, 2005, p. 163, grifo nosso)

O dramaturgo utilizou-se de uma ideia dual. O coro deixa claro a exigéncia fisica
necessaria a excursao e a fragilidade do rapaz. Mas ao mesmo tempo, de forma subliminar, esta
contido nas frases o desejo de rever a mae, como se a caminhada o fizesse refletir, a ter
sentimentos de saudade — coragéo, desejo de retorno ao seio familiar — da casa e de voltar a sua
vida social diversa aquela do momento.

Da mesma forma que, em Tanikd, o menino Matsuwaka faz um pré-anincio
trazendo a cena para si, Brecht utiliza esse recurso, exatamente, no mesmo ponto do enredo. Na
primeira parte, quando vai fazer a solicitacdo ao professor para viajar, e, na segunda parte,
quando vai dizer que ndo se sente bem, tanto na versdo Sim como Nao. O texto aparece na fala
do rapaz quatro vezes exatamente iguais: “Tenho de lhe dizer uma coisa” (BRECHT, 2005, p.
153, 156, 161 e 163). Apos essa declaracdo, com a atengdo do professor (personagem) e do

publico, ela diz o que sera o conflito no texto e desencadeia as cenas. E um simples anuncio,
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mas tem o carater de preparacdo, de provocar a curiosidade ou mistério, € como se ele falasse:
Tenho um segredo a lhe dizer. Esse, sem divida, é o ponto inicial da acéo.

Com o conhecimento dos estudantes da fadiga e/ou doenca do rapaz, os fatos
divergem entre as versdes Sim e N&o.

Na peca O que diz sim o professor solicita que os estudantes tentem passar o rapaz
pela passagem estreita’. Sem sucesso, expdem que precisam prosseguir e que o rapaz tera que
ficar nas montanhas. Assim, o professor avisa que vai prepara-lo para a situacao. O coro entra

comentando o fato e prenunciando a¢fes seguintes, juntamente com o0s estudantes.

Os trés estudantes, o grande coro:

Vamos perguntar-lhe (perguntaram-lhe), se ele quer (queria)
Que voltemos (voltassemos) para trds por sua causa

Mas mesmo que ele o peca

N6s ndo queremos (eles ndo queriam) voltar para tras

Mas langa-lo no vale.

(BRECHT, 2005, p. 157, grifo nosso)

Nesse ponto, o texto traz o langamento no vale, contudo, em duas passagens
anteriores, os estudantes dizem: “Deixar aqui” (BRECHT, 2005, p. 156) e “E horrivel dizer
isto, mas se ele ndo pode vir conosco, temos de o deixar aqui nas montanhas” (BRECHT, 2005,
p. 157). O caso do langcamento no vale sera dito em cenas posteriores e pelo préoprio rapaz. Essa
fala do coro sobre o lancamento ou esta deslocada no tempo, ou é uma espécie de prendncio.
Nas traducGes de Luis Antonio Martinez Corréa e Marshall Netherlan, encontramos, na mesma
passagem, o texto: “E sim deixa-lo aqui e continuar” (BRECHT, 2004, p. 222), que esta mais
apropriado ao contexto.

O professor fala ao menino sobre o velho costume, de forma direta, sem procurar
subterfugios para suas palavras, deixando claro que ele tem que concordar. Diz que é costume
perguntar ao doente se ele concorda e que sua resposta deve ser: “Nédo devem voltar para tras”
(BRECHT, 2005, p. 157). O rapaz compreende a situacdo, o professor faz a pergunta e em
seguida vem a cena do estar de acordo.

O professor:
Queres que voltemos para tras por tua causa?

O rapaz:
N4o voltem para trés!

70 Fica entendido que existe um desfiladeiro, uma situagio complicada que s6 se passa “com ambas as mios
agarradas as rochas” (BRECHT, 2005, p. 156).
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O professor:
Estés de acordo, entdo, em que te deixemos aqui ficar?

O rapaz:
Deixe-me pensar. (Pausa para reflexdo). Sim, estou de acordo.
(BRECHT, 2005, p. 157)

Parece até irdnico a pergunta se ele esta de acordo, ap6s a imposi¢do feita pelo
professor dizendo o que deve ser respondido. Na didascélia, existe a indicacdo de uma pausa
para reflexdo, na verdade € mais um pequeno suspense. Esse pensar explicito na fala do
personagem enfatiza mais ainda a contradicdo de sua resposta acordando o fato. A situacéo
remete as questbes sociais, a tradicionalidade de costumes que sdo aceitos por geracdes e
demoram a ser refletidos e questionados por alguém. Ou que sdo infligidos sem se permitir as
mudancas. Reza nesse ponto da peca o apice da aceitacdo dos dizeres sociais.

Contudo, o espanto maior ainda esta por vir. O rapaz, novamente, faz um pré-
anancio e exige que os demais o joguem no vale, pois ndo quer morrer sozinho deitado. De

pronto, os estudantes negam, mas o professor questiona.

O professor:

Decidiram continuar e deixa-lo aqui deitado
E facil decidir o destino dele

Mas é dificil executa-lo.

Estdo preparados para o lancar ao vale?
(BRECHT, 2005, p. 158)

Outro momento de decisdo. Aparentemente dificil, mas os estudantes logo
respondem que sim. Afinal, o pedido foi do rapaz, uma exigéncia condicionada a sua
concordancia, que aparece implicita, mas é ressaltada na fala do professor.

O rapaz reflete a situacdo, rever os motivos pelo qual viajou e solicita que sua
missdo ndo seja invalida, que os remédios cheguem até sua méae. E um retorno a parte inicial da
peca, uma espécie de breve retrospectiva para se verificar os fatos e a razdo da agdo que se
seguira.

O rapaz escondido:

Eu sabia que ao fazer esta viagem
Podia perder a minha vida.

Foi a pensar na minha mée

Que quis fazer a viagem.

Peguem no meu cantil

Encham-no com medicamentos

E levem-no & minha mée

Quando regressarem.

(BRECHT, 2005, p. 158, grifo nosso).
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E importante perceber como Brecht relaciona a morte do rapaz a algo maior como
a cura da sua mae, sua sobrevivéncia. Como, também, a possibilidade do grupo prosseguir
viagem e conseguir os medicamentos para sua comunidade. O sacrificio de uma pessoa em
favor do bem maior, da sociedade.

A peca O que diz sim finaliza com o coro narrando a tristeza do mundo com leis
tdo amargas, com o langamento do rapaz no vale e com a afirmagdo: “Nenhum mais culpado
que o outro” (BRECHT, 2005, p. 159).

Na peca O que diz ndo, os estudantes comentam entre si que ndo conseguiriam
passar o rapaz pela passagem estreita e se questionam se deveriam joga-lo ao vale. Nao existe
a solicitacdo do professor para ajuda-lo, nem a tentativa dos estudantes nesse sentido. A
indicacdo no texto ndo é mais abandona-lo nas montanhas, mas arremessa-lo ao vale. Os
estudantes questionam o0 rapaz sobre seu bem-estar e concluindo que ele esta estranho,

procuram o professor.

Os trés estudantes:

-] _ _ . . . .

E com horror que dizemos isto, mas ja hd muito que reina aqui o costume de
lancar ao vale aqueles que ndo conseguem continuar.

O professor:
Querem langar esta crianca ao vale?

Os trés estudantes:
Sim, queremos.

O professor:
E um grande costume. Ndo me posso opor a ele.

[...]
(BRECHT, 2005, p. 165, grifo nosso)

As mudangas no enredo sdo grandes, mas no seu contexto, ndo nas palavras, pois
0s textos novos se misturam com repeticdes de falas do texto Sim. O costume, visto como a
tradicdo do povo, € jogar ao vale. Nao apenas aqueles que estdo doentes, mas toda e qualquer
pessoa que ndo possa continuar. Algo forte e marcante.

No texto, 0 personagem € um rapaz e assim é tratado pelos demais. Contudo, 0
professor refere-se a ele, duas vezes, como crianga nos momentos de dificeis decisdes. A
primeira, na parte um, quando afirma: “Isto ndo é viagem para crianga” (BRECHT, 2005, p.

161) e a segunda, na parte dois, no texto acima citado na pergunta sobre o langamento ao vale.
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Trazer a mente a ideia de crianca aumenta o absurdo da acdo. Para os dois casos,
respectivamente, de impingir uma viagem dura e perigosa; e de determinar a morte pelo
arremesso. Convém compararmos com a traducio contida em Brecht (2004)"%, nesse caso, 0
referido personagem é tratado por menino no texto, aproximando-se mais do perfil de crianca.
Na mesma ordem das falas acima temos: “Numa viagem como esta nao se levam criangas” e
“Como, vocés querem jogar este menino no vale?” (BRECHT, 2004, p. 218 e 230, grifo nosso).
Nessa traducdo, o termo “crianca” ndo é utilizado na fala do arremesso no vale.

O grande costume é posto como algo sine qua non. Até o professor simbolo de
sabedoria, de pessoa que pensa e questiona ndo pode opor-se a ele, pois é indispensavel, é
essencial. Nesse momento o dramaturgo, mais uma vez, chama atencdo do publico para os
absurdos sociais que criamos, vivemos e repassamos para as geracoes futuras.

O coro, juntamente, com o0s estudantes comentam a decisao de joga-lo ao vale e a
ida do professor para explicar ao rapaz a situacdo. O mestre expde o velho costume, de forma

clara e fria. Inclusive, diz o que faria se fosse ele o doente.

O professor (desceu para o espaco 1, aproximando-se do Rapaz):

Ouve bem! Ja hd muito que existe a lei que estipula que aquele que adoece
numa viagem como esta deve ser langado ao vale. Morre de imediato. Mas o
costume também diz que aquele que ficou doente se pergunta, se se deve voltar
para tras por sua causa. E o costume diz também que aquele que ficou doente
responde: Ndo devem voltar para tras. Se eu pudesse estar no teu lugar,
gostaria de morrer! (BRECHT, 2005, p. 165, grifo nosso)

A determinacdo do fato é violenta, a morte € instantanea. O costume é tal qual uma
lei de pena de morte. O juri € formado por seus amigos de caminhada e 0 juiz é 0 seu mestre,
seu orientador, bem quisto. Todos juntos, na verdade, seus algozes. Como se a méascara social
caisse. Afinal, se fossem seus amigos precisariam exigir o cumprimento de um costume tao
cruel?

O contexto social é intenso. E preciso mostrar a contradigo entre o hébito e o certo.
Escancarar o que ja é visto, de forma a al¢a-lo aos olhos dos que ndo percebem os absurdos.
Para isso, Brecht faz com que o personagem do professor insista, repedindo o fato e

questionando se o rapaz esta de acordo.

O professor:
Queres que voltemos para trds por tua causa? Ou estds de acordo que te
lancemos ao vale como exige o velho costume?

1 De Luis Antonio Martinez Corréa e de Marshall Netherlan.
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O rapaz (apds uma pausa para reflexao):
N&o, ndo estou de acordo.
(BRECHT, 2005, p. 165, grifo nosso)

A didascélia indica uma pausa para 0 pensar, novamente, ha um pequeno suspense,
mas a resposta do rapaz é firme, com duas negacdes para o velho costume. Esse personagem
que traz a jovialidade é, a0 mesmo, tempo o mais sabio. E ele quem conduz a ideia ltcida ao
meio social e possui 0s olhos virgens, 0 pensamento puro, que enxerga as incongruéncias.

O texto segue com o protesto dos estudantes, pois o0 rapaz deveria ter acordado
conforme o costume. Nesse contexto social, o absurdo foi a negacdo. Ja para o leitor e, ou
publico, foi um alivio presenciar a sensatez do rapaz; e ele continua respondendo de forma
inteligente, explicando o porqué de suas a¢fes, demonstrando abertamente a Idgica de seus atos

no sentido de praticar e refletir sobre o que € correto.

O rapaz:

A resposta que dei foi errada, mas a vossa pergunta foi mais errada ainda.
Quem diz A ndo tem de dizer B. Pode reconhecer que A estava errado. Queria
ir buscar medicamentos para a minha mée, mas agora eu proprio fiquei doente
e portanto ja ndo é possivel. E quero regressar de imediato, tendo em conta a
nova situacao. Peco-vos gue voltem comigo e que me levem a casa. A vossa
aprendizagem pode esperar. Se had alguma coisa a aprender por |4, e espero
gue haja, s6 pode ser que numa situacdo destas se deve voltar para tras. E
guanto ao grande e velho costume, ndo vejo que faca sentido. Preciso muito
mais de um novo costume, que deveriamos introduzir de imediato,
nomeadamente o costume de pensar de novo perante cada nova situacao.
(BRECHT, 2005, p. 166, grifo nosso)

Na fala do rapaz, o “A” representa seu acordo inicial, na parte primeira do texto,
qguando o professor pergunta: “E estarias tu de acordo com tudo o que te pudesse acontecer
durante a viagem?” e ele responde: “Sim” (BRECHT, 2005, p. 161). Por conseguinte, o0 rapaz,
agora teria de ficar de acordo com a situagdo. Contudo, ele nio responde “A” e sim “B”, em
desacordo, e ferindo o pacto inicial e a lei de antigo costume.

O motivo da viagem do rapaz foi a busca de medicamentos e instrucdes para a sua
mée doente, mas, nessa sua Ultima fala, fica evidente que a causa d