ARTAUD E BRECHT: A ATRACAO DOS OPOSTOS

Maria Madalena Goncalves

“A arte existe para que ndo perecamos face a Verdade”

Nietszche
" MATEUS, 0. (2002) de 1- O TEXTO NO PENSAMENTO DE UMA CONTRA-
teatro e outras escritas. -CULTURA MODERNISTA
Lisboa: Quimera: 103-04
2 BARTHES, R. (1973) “E texto [...] toda a prdtica significante que se nio
Le plaisir du texte. Paris: limite a simples funcdo de comunicacdo e que se
Seuil: 100-01 aceite como pondo em causa a posicdo do sujeito

na enunciacdo.”’

Esta definicdo de texto lembra a que Barthes apresenta num
dos fragmentos de O prazer do texto onde sujeito e sentido
vém completar a triade conceptual que servird de rampa
de langamento as reflexdes que se seguem sobre o teatro de
Artaud e o teatro de Brecht (os opostos do drama moderno

que nao se contradizem).

Escreve Barthes:

“Texto quer dizer Tecido: mas enquanto até aqui se
tomou sempre esse tecido por um produto, um véu
perfeito, por detrds do qual existe, mais ou menos
escondido, o sentido (a verdade), acentuamos
agora, no tecido, a ideia generativa de que o texto se
faz, se trabalha através de um entrelacar continuo;
perdido nesse tecido — nessa textura — o sujeito
desfaz-se, tal como uma aranha que se dissolvesse
a si propria nas secrecdes construtivas da sua teia.
Se gostdssemos de neologismos, poderiamos definir
a teoria do texto como uma hifologia (hyphos é o
tecido e a teia de aranha).”? (tradug¢io minha)
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Nesta passagem, o critico francés diz-nos que o texto deixou
de ser uma realidade semioticamente integra. Devemos
entendé-lo ndo como um produto acabado atras do qual se
esconde o sentido (que se julga poder localizar e compreender
passando para além da sua superficie), mas como um trabalho
em permanente processo, semelhante ao trabalho da aranha
na constru¢do da sua teia cujos fios segrega e entrelaca
continuamente neles se dissolvendo. Nessa fabrica¢do, o
sujeito, tal como a aranha, perde a sua unidade, desfaz-se,
passa a ser “um ponto de subjetividade mével” (como diz
Nietszche). Como devir, torna-se errante multiplo, conflitual,
sempre adiado e em perda. E nesse processo o sentido deixa
também de poder ser estavel e seguro; quando é decidido é-o

apenas contextual, precdria e pontualmente.

Barthes ndo o diz explicitamente, mas sabemos que quando
se refere, nesta passagem, ao sentido (que identifica com a
verdade) é na interpretagdo que pensa, pois € a interpretacao
que cabe falar dele, decidir (por este ou por aquele). Em §/Z,3
Barthes admite a interpretagao mas em textos que ele designa
plurais, textos que, como ele diz, suscitam a “avaliacdo do
plural de que sao feitos”. Os textos “feitos de plural” sdo textos
em que a avalia¢do que se faz deles ndo se distingue da pratica
da escrita. Sdo textos escritiveis por oposi¢do aos lisiveis;
sdo textos que nos tornam produtores e ndo simplesmente
consumidores passivos. Quer dizer, nos textos plurais nao
vamos a procura da verdade, do provavel ou do possivel
deste ou daquele sentido. Porque a ‘pluralidade’ dos textos
plurais ndo tem que ver com a pluralidade da polissemia,
com a estrutura dos ‘varios’ e ‘muitos’ significados que
conseguimos libertar socorrendo-nos dos codigos de leitura
do modelo representativo (ldgicos, gramaticos, narrativos,
normativos). A ‘pluralidade’ dos textos plurais é para ser

afirmada simplesmente como a natureza intrinseca do ser
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3Ver nota 10 (p. 12 da

edicdo francesa de 1970).




4 Ao radicalismo da
década de 60 do século
passado José Guilherme
MERQUIOR chama
“irracionalismo da Grande
Recusa”. Cf. MERQUIOR,
J. (1981) “Nosso poeta
exemplar”, in As idéias e
as formas. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira: 300.

>SONTAG, S. “Contra a
interpretagdo”, in (2004)
Contra a interpretacdo e
outros ensaios. Lisboa:
Gotica: 32.

61r a0 encontro da
catastrofe é lutar contra
0 universo dos clichés,
“luta contra a referéncia
narrativa e figurativa”,
nas palavras de Deleuze
citadas por José Miranda
Justo (ver nota 8).

textual, como sua condicao ontoldgica. Pode dizer-se, como
o faz Barthes recorrendo a uma linguagem muito sugestiva,
que a pluralidade dos textos plurais se manifesta como uma
“galaxia”, ou uma “anastomose de significantes”, reversivel
e sem comego. Por isso é que, entendida como “avalia¢dao do
plural de que os textos sdo feitos”, a interpretacao terd desde
logo uma dupla tarefa a cumprir: primeiro, colocar o texto
fora de um olhar exterior que o venha “explicar”; depois,
libertar o texto da sua totalidade (porque nio ha um fodo
dele). A anastomose é uma rede solta de canais - neste caso,
de significantes - que se dividem, ramificam e se recombinam
de forma aleatéria e imprevisivel. Assim, a interpretagdo
nio tem que ver com a polissemia (o sentido ndo estd no
significado), e é por isso que ela se demarca da hermenéutica
pois “interpretar” (no sentido hermenéutico de apresentar
sentidos, julgar significados, preferir um conteido a outro,
chegar a pretensa ‘profundidade’ do texto, etc.) é colocar
mais e outros véus sobre aqueles que julgamos desocultar.
Neste processo, o intelecto fica preso e enredado num circulo
de forma viciosa. O esforco da hermenéutica é por isso arduo

e vao - um dos sintomas da chamada doen¢a moderna.

i ue mui u
Nos acalorados anos 604, periodo em que muita gente entro
em guerra contra o sentido (contra ‘o que significa’, contra
‘o que quer dizer’), Susan Sontag declara, num artigo datada
e ue “Em vez de uma hermenéutica precisamos de
de 64, “E z d h t d
uma eroOtica da arte”.’ Uma “erdtica da arte” liberta-nos
o textocentrismo. Valoriza o visual, o acustico e o gestua
do text t Val 1, t tual,
quer dizer, as for¢as produtivas de uma economia significante
que foi reprimida pelo signo durante muito tempo. Nesta
perspetiva, entende-se que a experiéncia de uma obra de arte
eve ir ao encontro do espago intensivo da afe¢do, ao encontro
d trod t da af , t
do gozo (jouissance), da catastrofe,b da passagem para o ato,

do gesto-cor-som, da energia larvar, da vitalidade, da forca,

MARIA MADALENA GONCALVES [N



se necessario até mesmo da violéncia (a crueldade de Artaud).
Numa palavra: o texto é superado pelo poder arrasador do
instinto (das “obscuras for¢as da vitalidade dionisiaca”’), ou,
em versao mais moderada, pela forca da sensa¢io® que nio
representa nem simboliza. Mediante esta forca, é superado

também o sentido e todos os totalitarismos.

A proposta de uma “erética da arte” é magna, sedutora,
ambiciosa e irrealista: significa substituir o simbdlico
pelo semidtico, “aceder plenamente ao encantamento do
significante, a voluptuosidade da escrita”® (de novo Barthes)
para depois, por sua vez, dessemiotizar o semidtico. Significa
substituir a estética da(s) forma(s) pela estética da(s) forga(s),
contrapor a forma e a unidade fluxus de intensidades e toda

a gama de energias associadas a “dispositivos pulsionais™.'

2 — CONFLITOS TEORICOS DO DRAMA MODERNO
2.1. O CASO ARTAUD

No teatro, “tudo o que é gesticulado e dito e que nunca se
efetua duas vezes da mesma maneira” por oposi¢do a forma
dramdtica (a “poesia dos textos” debaixo da qual hd “a
poesia real sem forma e sem texto”) foi vivamente defendido
por Artaud na década de 30 do século passado." Artaud foi
o principal arauto das pulsdes irracionais que subjazem a
esta defesa, abrindo caminho a uma vasta e variada pratica
teatral em declarado litigio contra a convencdo e o texto,
pratica que s6 vem a realizar-se realmente décadas mais tarde
(pelos finais dos anos 50). Experimental e vanguardista, essa

pratica teatral é declaradamente anti-representacional.

Como se sabe, Artaud ndo foi o primeiro a atacar as
disposicoes hegemonicas da representagdo dramadtica da

realidade, nem a por em evidéncia as suas limitacoes.'
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T“Artaud rejeitava
totalmente o elemento
apolineo e confiava

nas obscuras forgas da
vitalidade dionisiaca com
toda sua violéncia e seu
mistério.” In ESSLIN, M.
(1978) Artaud. Sao Paulo:
Editora Cultrix: 76.

8A(s) sensacdo (-Ges)
comporta(m) os
percetos e os afetos.

0 perceto corresponde

a novas maneiras de
percecionar, “novas
maneiras de ver e ouvir”;
o0 afeto corresponde

a “novas maneiras de
experimentar” ou de
sentir. Essas novas
maneiras supoem

uma critica ao sujeito,
negando-lhe o seu papel
privado, sentimental,
organico, humanizado

e estavel. (Consultar
JUSTO, J. M. “0 fundo
comum do pintar e

das palavras. Uma
apresentacdo da l6gica
deleuziana da sensagéo”,
in DELEUZE, G. (2011)
Francis Bacon, légica das
sensagoes. Lisboa: Orfeu
Negro: 16).

9BARTHES, R. (1970) S/Z
Paris: Seuil: 10.

107 expressao ¢ de
Jean-Francois Lyotard
(consultar LYOTARD, J.-
-F. (1973) Des dispositifs
pulsionnels. Paris: 95-96).

"'Ver ARTAUD, A. [1938]
“Ja basta de obras
primas”, in (s/d) O teatro
e 0 seu duplo. Lisbhoa:
Minotauro: 115.




12 J4 antes de Artaud
alguns simbolistas
haviam alterado o
quadro dramético a
partir de experiéncias
que pdem em causa o
tempo cronoldgico, o
espago euclideano e

0 que 0 Senso comum
considera dramatizavel.
(Consultar: CARDULLDO,
B. “En garde! The
Theatrical Avant-garde
in Historical, Intellectual,
and Gultural Context”,

in (2001) Theatre of the
Avant-Garde 1890-1950.
A Critical Anthology by
Bert Cardullo and Robert
Knopf (ed.).

13V/eja-se 0 que Artaud
afirma no primeiro
manifesto sobre o teatro
da crueldade: “(...) o que
acima de tudo importa

é romper a sujeicao

do teatro ao texto e
recuperar a no¢do de uma
espécie de linguagem
(nica que esteja a meio
caminho entre o gesto

e 0 pensamento.” (...)

in ARTAUD, A. [1938]

“0 teatro e a crueldade
(Primeiro Manifesto)”

in (s/d) O teatro e 0 seu
duplo. Lisboa: Minotauro:
128.

14Ver DERRIDA, J. “Le
théatre de la cruauté

et la clbture de la
représentation”, in (1967)
Lécriture et la différence.
Paris: Seuil: 348
(traducdo minha).

15 passados 30 anos
sobre Artaud, surge

uma nova geragao cujos
nomes mais significativos
sdo os de Grotovski, na

Contudo, é decerto aquele que, pelo menos em declaragdes,
o fez de forma mais radical. A passagem que se segue, nao
sendo das mais virulentas que escreveu sobre a relagao
texto/teatro, é, mesmo assim, suficientemente elucidativa
a respeito da absoluta necessidade que sentia em banir o
texto (a dramaturgia e a literatura) da pratica do teatro.'
A passagem da a perceber nas palavras “personagens” e
na expressao “contar historias” que o grande obstaculo a
independéncia e a autonomia do teatro é, em seu entender,
o texto ligado as ideias de signo, forma e representacdo. A
passagem da a perceber também que, enquanto ficar preso
ao texto, o grande erro do teatro ¢ ele servir uma linguagem

que ndo € a sua e um sentido que nido € o seu.

“O teatro [é uma] arte independente e auténoma
[que] para ressuscitar, ou simplesmente para viver,
deve marcar bem o que a diferencia do texto, da
fala pura, da literatura e de todos os outros meios
escritos e fixos. Podemos continuar a conceber um
teatro assente na preponderancia do texto, e de
um texto cada vez mais verbal, difuso e macador
a que o estético da cena ficaria submetido. Mas
esta conce¢do que consiste em fazer semtar as
personagens numas tantas cadeiras ou sofds
colocados em fila a contarem bistérias umas as
outras, por mais fantdsticas que as historias sejam,
ndo é talvez a negacdo absoluta do teatro ... é, com
certeza, a sua perversao.”

(palavras de Artaud em carta a B. Crémieux,
datada de 19314

Ora é esta mesma posi¢do (na defesa de um regime estético
de produtividade auténoma em que o texto, a literatura e
“todos os outros meios escritos e fixos” sao marginalizados)
que esta refletida na estética do espaco, do tempo e do corpo
das neo-vanguardas de 1950 e 60'. Elas vdo por essa estética

em pratica no campo das artes cénicas como Artaud nao
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logrou fazé-lo no seu préprio tempo. Estas neo-vanguardas Pol6nia, Peter Brook,

em Inglaterra e Paris,
Richard Schechner, nos
teatro feito de sensagdes, espontaneidade e improviso que o Estados Unidos, e Julian
Beck e Judith Malina, do
Living Theatre, na Europa.

vao secundarizar o texto e toda a arte verbal valorizando um

aproxime antes a pintura, a musica, a danga e a instalacao,

e muito pouco ou quase nada a literatura. O agente da (Consultar FUCHS, E.
.. . . 5 . “Signaling through the
criacdo passa a ser privilegiadamente a dimensdo material Signs”, in (1996) The
da cena que engloba o gesto, a musica, o canto, a danca, o Death of Character.
q 5 BESto, ’ ’ &2 Indiana University Press:
corpo, a luz, a performance e o espetaculo, tudo colocado ao 69-91).

mesmo nivel e num décor e numa composicdo nunca fixos

previamente.

Muitos dos varios modos das praticas teatrais que se seguiram
de 1970 até hoje, incorporando no mesmo espaco a instalacao,
a performance, o video, o som, etc. (ou seja, areas de criagao
distintas que se legitimam a si proprias e que, sem qualquer
diferenca hierarquica, ficam a equivaler-se), continuam
o legado artaudiano no que diz respeito a pratica desta
“linguagem das sensagdes” de tipo suprematista em que as
formas desaparecem, uma linguagem que investe na estética
da energia, na “forca vital”, nos “deslocamentos da libido”,
nos impulsos, nas intensidades, nas descontinuidades, e, de
uma maneira geral e no pior dos casos, no experimentalismo
falho de preocupagées cognitivas. Muito pouco, ou, em certos
casos mesmo, praticamente nada € investido nos textos, no

signo e no produto artistico.

O texto “signico” e literario (representacional) favorece a
ideia de totalidade e de resultado acabado, de produto e de lei.
Esta pois ligado ao teatro figurativo, a uma logica dramatica
focada nas qualidades referenciais de uma linguagem assente
em modelos actanciais (o modelo da mimesis, da intriga e
do ‘drama’) e ndo no modelo da agdo propriamente dita.
Encarar portanto a obra como tensio, élan, impulso, desejo

de individuacdo, procura subjetiva e fuga as regras é uma
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maneira de rejeitar o teatro figurativo, a0 mesmo tempo que

16 ADORNO, T. (1993)

Teoria estética. Lishoa: ¢ deixar de confundir o sentido com modos de expressdo ou
Edicoes 70.

de figuracio. E valorizar, como faz Adorno na sua Teoria
17 BARBERIS, I. (2010) Estética (1966-70)%, o teatro de Beckett, a musica de

Vitalisme scénique”, in Schonberg, ou qualquer criador vanguardista em cujas obras
Théatres contemporains.

Mythes et idéologies. niao ha “texto” no sentido referido, nenhuma totalidade
Paris: PUF.

verista ou realista, conciliadora. Sem “texto”, contra a
forma, a obra torna-se sensivel exclusivamente pela agido e

pelo gesto.

E nesta 4tica que Georg Simmel (1858-1918), tedrico social
e contemporaneo de Stanislavski (1863-1938), declara que a
obra teatral é anulada pela precariedade espacio-temporal
da sua interpretagdo. As propostas de Simmel sio muito
semelhantes as que estdo na base da psicotécnica praticada
pelo tedrico russo, como lembra Isabelle Barbéris.!” Segundo
esta autora, tanto Simmel como Stanislavski dio grande
importancia a constru¢do do gesto artistico, a interpretacao,
tornando-se a construcdo da identidade do ator (que integra
o texto para subjetivamente o transformar) crucial na defesa
de um teatro anti-representacional. No livro La philosophie

du comédien, Simmel diz que

“( ... ) a estética é o ato de transformacdo do
conteudo ideal (pré-formado) num dado sensivel
através do ato da interpretacdo (do ideal ao sensivel,
portanto). O ato da interpretacdo é um ato bio-
-politico, que rompe com a separacdo mecanicista
entre corpo e espirito enquanto processo de reunido
de contrdrios.”

(os sublinhados sdo meus)

Esta importancia dada a interpretacao (ao ator e ao corpo)
com vista a uma “reunido de contrarios” permanece fiel a
linha de Artaud, para quem uma das “perversdes” maximas

do teatro representacional era a “auséncia” do corpo, a sua
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invisibilidade. A preocupacio de Artaud era que a separacao
corpo/espirito, corpo/texto e todas as polaridades em que
assenta a metafisica ocidental (que se ergueu com base numa
divisdo dualista entre mundo sensivel e mundo inteligivel)
fossem suprimidas.”® A sua preocupag¢io era atingir o
paraiso da nao-dualidade (corpo e espirito inviolaveis na sua
unidade).” O titulo do livro O teatro e o seu duplo niao sera
mais do que uma chamada de atengdo para o “pervertido”
teatro das dualidades, uma dentncia e chamada de atencao
para a condi¢do a que ficam condenados, nesse tipo de
teatro, o ator em relagcao ao seu duplo, o diretor/encenador;
o diretor/encenador em relagdo ao seu duplo, o autor/texto;
o autor/texto em relagdo ao seu duplo, a representacio;
e a representagdo em relacdo ao seu duplo, o mundo. Para
Artaud, dramaturgo, encenador, coredgrafo, cenografo -
todos pertencem a um aparato onde todos sdo duplos (copia)

uns dos outros.

Derrida interroga-se sobre se Artaud tera conseguido escapar
a esta dualidade que denuncia e contra a qual se revolta de
forma tdo radical. Terd conseguido sair da metafisica? E
a conclusdo a que chega é que Artaud permanece atado a
metafisica porque o “teatro da crueldade”?® (que ele propoe
como antidoto do teatro da re-presentacdo presidido pela
pulsio mimética do “duplo”) é um teatro que procura a
“presenca pura”, “a unidade anterior a dissociacdo” e, esta
unidade, no entender do filésofo, nao existe. A presenca
auténtica a existir tem de existir fora da consciéncia e do
tempo porque, tdo logo percebida, ela fica envolta na
repeti¢dao, no “duplo” fatal (presa a relagio modelo/copia,
acao/reflexdo, corpolespirito), e s6 desta maneira pode
manifestar-se como “teatro”. Por isso, tanto as propostas
de Artaud como a dos seus discipulos falham na tentativa

de eliminar as polaridades e a convencdo da dualidade.
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18“A separacdo entre 0
teatro analitico e 0 mundo
plastico parece-nos um
disparate. Nao se separa o
espirito do corpo, nem 0s
sentidos da inteligéncia
(...)” in ARTAUD, A.
[1938] “O teatro e a
crueldade” in (s/d) O
teatro e o seu duplo.
Lisboa: Minotauro: 126.

19 Consultar o que Artaud
diz sobre o serdo ator,

a sua urgéncia, sobre

a presenca absoluta do
artista-vitima, etc., e 0s
comentarios de Elinor
FUCHS no artigo citado na
nota 15.

20 para a definicdo de
‘teatro da crueldade’, ler
“0 teatro e a crueldade”,
“0 teatro da crueldade
(Primeiro Manifesto)”

e “Cartas acerca da
crueldade”, in ARTAUD,
A. (s/d) O teatro e 0 seu
duplo. Lishoa: Minotauro.
Fica aqui, como registo e
a titulo de exemplo, uma
passagem onde se define
‘crueldade’ neste tipo de
teatro em tudo oposto ao
teatro psicoldgico: “Tudo
0 que é acao é crueldade.
E é baseado nesta ideia
duma agao extrema,
levada além de todos 0s
limites, que o teatro tem
de ser reconstruido.” (id:
124).




21 A prova disso é que
Artaud escreve: “Uma
vez consciente desta
linguagem no espago —
linguagem de sons, gritos,
luzes, onomatopeias -,
cabe ao teatro organiza-
-la, formando com as
personagens e com 0S
objetos verdadeiros
hierdglifos, servindo-se
do seu simbolismo e das
suas correspondéncias
em relagdo a todos os
6rgdos e em todos 0s
planos.” (id: 130).

22 Artaud: “Trata-se de dar
a representacao teatral

0 aspeto duma fogueira
devoradora, de levar,

pelo menos uma vez ao
longo do espetaculo, a
acao, as situagoes, as
imagens, aquele grau

de incandescéncia
implacavel que no
dominio psicol6gico ou
cosmico se identifica com
a crueldade.” (id: 129).

23Cf. MERQUIOR, J.

“As contradicOes da
vanguarda”, in (1981) As
idéias e as formas. Rio
de Janeiro: Editora Nova
Fronteira: 101

Na verdade, continuam agarrados a ela: onde antes se
valorizava o espirito, a representagdo e a auséncia, agora
valoriza-se o corpo, a a¢do e a presenga numa distingdo e
escala de importancia em que as hierarquias permanecem.
O que antes era “substancia” é agora “suporte”. E quanto
aos “deslocamentos da libido” (as intensidades e fluxus
libidinais) como resposta as “substituicdes representativas”,
nem Artaud nem os seus epigonos conseguem prescindir de
uma gramatica de gestos que os ponham a funcionar - uma
qualquer linguagem articulada por muito “hieroglifica” que
seja.?’ A economia libidinal (o “desejo de Eros” e a tal “erdtica
da arte” que Sontag reclamava) ndo passa sem a teatralidade,
sem dispositivos instrumentais proprios do teatro, mesmo
que estes sejam o som, O gesto, a voz, O canto ou o grito, e
por muito “cruel” (energética) que esta gramatica libidinal se
manifeste no seu dinamismo vital, na sua energia pulsional,

na sua emergéncia e no seu devir.

A tentativa de escapar a poética normativa da representacao
(isto é, a umas tantas normas de organizacio verbal assentes
no signo icénico, indicial ou simbdlico) é uma luta com uma
historia longa, uma forma de resisténcia ao sistema, com
os seus picos de intensidade particularmente inflamados??
com as vanguardas historicas. No século XX, Artaud sera o
primeiro dessa linhagem vociferante que conta, entre outros
descendentes, com o teatro laboratério de Grotovski, o teatro
“metade sonho, metade ritual” do coletivo experimental

Living Theatre e o teatro poés-dramatico de Robert Wilson.

Mas se em relagdo ao irrealismo das vanguardas de expressao
literaria que desprezam o sistema da lingua ha quem tenha
argumentado brilhantemente que “Nenhum poema saberia
prescindir da sintaxe”®, e, quem, por sua vez, a tenha

defendido em termos apaixonados da maneira que se segue:
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“(...) odeio (...) ndo quem ndo sabe sintaxe (...) mas (...) a
sintaxe errada, como gente em que se bata (...)”%, € licito
sustentar um paralelo e dizer que, na esfera da expressao
teatral, também se trata de um erro esteticista pretender
prescindir totalmente da poética normativa e do seu potencial
e organizacdo simbolicos. Pretender isso €, além do mais e
sobretudo, uma utopia (comportando aspiragoes irrealistas
e riscos estéticos com algum grau de irresponsabilidade

intelectual) — uma utopia que faz parte dessa historia.

2.2.0 CASO BRECHT

Ora na histéria da rejei¢do de uma poética normativa da
representagao Brecht tem também o seu lugar cativo. Um
lugar que se impds como autoridade ao longo de varias
décadas. Com ele aprendemos, a for¢a de repeticdo que tem
seu qué de aborrecidos ecos de catequese legisladora, que
o envolvimento do ator com o texto e do espectador com
o texto é um exercicio de atividade critica de distanciacio,
exercicio capaz de impedir o transporte, pela seducio, “da
esfera do quotidiano para outra mais elevada”.?® Contra
a logica dramatica da poética aristotélica e no combate a
ilusdo dramatica, Brecht propde um tipo de performatividade
(a distanciacdo épica) que se encontra no tipo de teatro que
defende e preconiza - o teatro épico.’® O que acontece de
participatério/performativo (envolvente) no exercicio da
pratica deste tipo de teatro? Tanto o ator como o espectador
ficam implicados na linguagem da obra a nivel da cognicao
critica; neste processo, que é um processo de distanciagao
e de logos, a linguagem da obra é re-feita, re-inventada, re-
-escrita quando se da o confronto entre a obra e as proprias
condigoes, possibilidades e limites da linguagem do ator e da

linguagem do espectador.
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24Cf. PESSOA, F. (1982)
Livro do desassossego
por Bernardo Soares. Vol.
. Lishoa: Atica: 17

25BRECHT, B. “As cenas
de rua. Esquema de uma
cena de teatro épico”, in
(s/d) Estudos sobre teatro.
Para uma arte dramatica
nao aristotélica. Lisboa:
Portugalia Editora: 111

26 “Durante o espaco de
decénio e meio apos a
primeira grande guerra,
experimentou-se, em
alguns teatros alemaes,
uma forma relativamente
nova de representar,

que se denominava
“forma épica” em virtude
de possuir um cunho
nitidamente narrativo e
descritivo e de utilizar
coros e projeccdes com
finalidade critica. Por
meio de uma técnica

que de forma alguma era
facil, o actor distanciava-
-se da personagem que
representava e colocava
as situacgdes da pega sob
um tal dngulo que sobre
elas vinha infalivelmente
a incidir a critica do
espectador.” (Id. ib.: 109).




Pode dizer-se entdo que neste tipo de teatro - o teatro “da cena de rua” que se
opde ao teatro da ilusdo - o texto permanece. Porém, ele é agora texto-linguagem.
A nova dramaturgia que se ajusta a este texto-linguagem é aquela que for¢a o
espectador e o ator a eliminar a paixdo (a empatia psicolégica, as emogdes e
a identificagdo) e que, evitando centrar-se em ag¢des e no seu desenvolvimento,
procura antes os estados dos acontecimentos. Walter Benjamin sumariza com

grande clareza os novos pronunciamentos teéricos de Brecht:

“Brecht demarca o seu teatro, qualificado de épico, do teatro dramdtico
(no sentido estreito do termo, de que Aristételes formulou a teoria).
Apresenta a sua dramaturgia como ndo aristotélica, exactamente da
mesma maneira que Riemann introduziu uma geometria ndao euclidiana.
Esta analogia deve mostrar claramente que nao se trata de uma relacdo
de concorréncia entre as formas de teatro em questdo. Enquanto
Riemann suprimiu o postulado das paralelas, o que foi suprimido
na dramaturgia brechtiana foi a catarse aristotélica, a purgacdo das
paixoes pela identificacdo com a sorte comovente do heréi.”

Na reflexdo estética de Walter Benjamin sobre Brecht, fica clara a ideia de que a
substitui¢ao do dramatico pelo épico tem o mesmo alcance que a substitui¢do da
geometria tridimensional euclidiana por uma nova visdo do espago geométrico
(0 espaco curvo limitado a duas dimensdes de Riemann). Com esta analogia,
procura chamar-se a ateng¢do para a importancia da dramaturgia brechtiana na
instauragdo de um novo paradigma estético: ja nao é possivel contentarmo-nos com
a “ilusio” das coisas que nos é dada pela perspetiva classica. E preciso abandonar
o exercicio do ilusionismo que nos obriga a ver as coisas a trés dimensoes, em
profundidade, realisticamente. E preciso abandonar a aparéncia das coisas (a sua
ficcdo) para as vermos tais como elas “s@o” (ou podem ser) quando percecionadas
de outra maneira, menos convencionalmente, menos a maneira do mundo dito
real. Por exemplo: mais curvas e mais proximas, deformadas ou fraturadas, ou
num espaco invisivel a quatro dimensoes. Tudo isto o teatro épico consegue fazer
ver sob o “efeito de estranheza” — quer dizer, criticamente. A lucidez critica
instala-se se a distancia entre o mostrar e o mostrado, entre o significante e o
significado, se realizar. Se isso acontecer, a catarse dd lugar ndo a emogao mas

ao espanto. No lugar da identificacdo e da hipnose emocional fica a capacidade



de pensar, julgar e perceber criticamente as razdes do que se

passa na cena.?’

“As representacoes do teatro épico sao destinadas
ao interesse distanciado do publico; este interesse
significa justamente — e esse é o seu traco particular
— que pouco ou nada recorre a capacidade de
identificacdo dos espectadores. Pelo contrdrio: a
arte do teatro épico consiste em provocar o espanto
em lugar da identificacdo. Em vez de se identificar
com o herdi, o publico deve aprender a espantar-se
com a situacdo na qual o herdi se debate.”

A seguir, Walter Benjamin acrescenta:

“(...) o teatro épico tem menos a ver com a tarefa de
desenvolver accdes do que com representar estados
de coisas. Contudo, a representacdo ndo significa
reproduzir no sentido dos tedricos naturalistas. Pelo
contrdrio: trata-se, antes de tudo, de comecar por
descobrir os estados das coisas. (Podia-se até dizer
de as distanciar). Esta descoberta (distanciacdo)
dos estados das coisas realiza-se pela interrup¢ao
do desenvolvimento dos acontecimentos.”?®

E talvez esta ultima ideia que leva Hans-Ties Lehmann a
poder dar o teatro de Brecht (e o de Heiner Miiller?®) como
exemplos de um teatro anti-dramdtico.’® Com efeito, esta
“interrup¢do do desenvolvimento dos acontecimentos” pela
descoberta dos estados das coisas € uma maneira de libertar
o acontecimento da relagdo causa/efeito e de surpreender
na coisa as caracteristicas da substancia e da causa (uma
espécie de epifania da esséncia - a apreensio do manifesto
na manifestacdo, como nos ensinam os estdicos). Rompe-se
assim com a relagdo aristotélica que proclama o dominio de
uma sobre a outra (da substiancia sobre a causa). Do mesmo
passo, liberta-se o texto das baias de uma poética normativa

(uma poética de observancia as regras), deixando de o ver
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2740 objectivo do

efeito de distanciagdo

é possibilitar ao
espectador uma critica
fecunda, adentro de uma
perspectiva social.” (Id.,
ib.: 121).

28 BENJAMIN, W. (1969)
Essais sur Bertolt Brecht.
Paris: Maspero: 28-29
(tradug@o minha).

29 As afinidades de H.
Miller com Brecht sdo
conhecidas. Diz-se que 0
que ainda permanece de
Brecht esta presente no
teatro de H. Miiller.

30 Anti-dramatico e ndo de
um teatro pés-dramatico.
0 pds-dramético é um
conceito que ajuda a
pensar a tensao entre
uma poética do dramatico
(que privilegia o mythos

e a mimesis) e uma
poética do espetaculo
(que privilegia a opsis

e a mixis). Hans-Ties
Lehmann, em Teatro pds-
dramatico, s6 considera
pos-dramatico o teatro
posterior as vanguardas
porque, com elas, o teatro
ja ndo se constroi pelos
principios estruturais do
drama, ou de qualquer
narrativa racional. Afirma-
-se antes pela presenca
fisica e simbdlica. Nao

se imp0e pelas falas

e pela cognigdo, mas
pelas imagens, sons e
sensacg0es (pelas pulsdes
irracionais).




31 Na verdade, para Brecht
a fabula (o mythos), ou
seja, 0 herdi e a sociedade
onde se integra, nunca
deixou de ser a condigdo
sine qua non do seu

teatro épico: “A tarefa
fundamental do teatro
reside na “fabula”,
composigao global de
todos os acontecimentos-
-gesto, incluindo juizos

e impulsos.” (Id.,

ib.: 205). Conflitos e
decisdes tomadas por
protagonistas é aquilo que
faz do drama o principio
da sua forma. Ver também
nota seguinte.

32 para Brecht, o sentido
da arte estd em que

ela ajuda os homens a
dominar a sua existéncia,
0 seu destino.

como entidade pré-formada, sujeito a construgdo narrativa,
a relacdo causa/efeito, a analogias e equivaléncias e ao
desenvolvimento de acdes. Por causa dessa “interrupgao”, o
texto deixa de ser um sistema de signos (uma semiologia)
para se tornar um lugar de compromisso ideolégico (uma
epifania critica): o texto torna-se a for¢ca de uma evidéncia (a
perspicuitas) com o poder de denunciar e corrigir. E todo um

programa novo e uma nova estética que aqui se configuram.

Porém, é certo que persiste ainda na teoria do drama
épico de Brecht alguma coisa de drama, nao no sentido de
“desenvolvimento de acontecimentos” mas como matriz
de uma consciéncia problematica da realidade.’" Apesar de
o drama ser conduzido a situacdo de “estados das coisas”
(a epiciza¢do do modelo da “cena da rua” onde o didlogo
desaparece), tal facto ndo invalida que este modelo possa ser
visto como uma maneira politica e algo desconstrucionista de
oreinventar. O drama fica reinventado sob forma de suspensao
(suspensdo em relagdo a ‘verdade’/veracidade mimética do
acontecimento, em relacdo a qualquer transparéncia linear)
e fica reinventado sob a forma de fragmento (que é aquilo
que implica que a totalidade ja ndo possa ser dita). Mas
no fragmento ha ainda uma marca do todo (restos de um
todo), o fragmento corresponde a um desmembramento, por
exemplo, da ideia de centralidade, ideia que ainda se mantem,
apesar de tudo, como horizonte ideal patente na vontade
de uma inteligéncia do mundo, na vontade de sintese e de
reconciliagdo. Este propésito teleologico, finalista, que em
Brecht espreita na dissolugao fragmentada do seu drama épico,
é notOrio na vontade combativa de participar no mundo. Esta
apontado a “matéria do século”, a referencialidade do finito
e da contingéncia humana, a situagido concreta dos homens®?
- ou seja, ainda a um nicleo de humanidade cujo ser se

identifica com o sentido, o devir historico e o processo social.
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2.3. ARTAUD E BRECHT, OS DOIS LADOS OPOSTOS,
REVERSIVEIS E COMPLEMENTARES DO DRAMA
MODERNO

Lehmann diz que o teatro de Brecht (quando comparado
com o de Artaud) estd mais do lado de uma teoria social
do que da metafisica. Os argumentos que adianta ajudam a
compreender esta distin¢do. O seu teatro representaria o outro
lado do drama moderno. Ambos partilham do mesmo conflito
tedrico, mas num caso, o de Artaud, o conflito polariza-se em
torno da libertagao das pulsées irracionais, e, no outro, o de
Brecht, em torno da defesa da razao critica. Postas as coisas
nestes termos, afigura-se-nos possivel sustentar que Artaud e
Brecht sio também os rostos das duas principais formas do
utopismo da participag¢do, o primeiro, o de uma participagao
rebelde e delirante na defesa dos instintos vitais (exemplo de
um teatro atravessado pela explosio da libido, um teatro feito
de corpo, paixdo e desejo de presente absoluto), o outro, o
de uma participacdo moderada pela razao politica na defesa
da critica da sociedade e da problematica condi¢do humana
(um teatro virado para o intelecto, a ética, o sentido e a
racionalidade como praxis libertadora). Mas, por causa disto,
tanto um como o outro paladinos de uma arte ainda anterior
a arte de proposta, expressio de Romero Brest aplicada as
artes visuais, ao bic et nunc (aqui e agora) dos “happenings”,
“performances” e “body art”, e que Merquior comenta
em “Estética intransitiva”.®® E, acrescentariamos ainda,
paladinos de uma arte muito anterior a idade dos media e
dos multiplos codigos constitutivos de certas formas de teatro
contemporaneas que trabalham com a realidade virtual e todo
o aparato eletronico e dispositivos interativos disponiveis.
Comparado o seu teatro com as praticas de cena atuais, é
forcoso reconhecer que Artaud e Brecht ainda estdo presos
ao produto artistico, limitados a arte de “obra e imagem”. Do
ponto de vista da critica cultural, ficam, por este motivo, no

limiar da pés-modernidade, atinentes ainda a uma concecdo
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33 MERQUIOR, J. (1981)
“Estética intransitiva”, in
As idéias e as formas. Rio

de Janeiro: Editora Nova
Fronteira.




de arte — e de teatro — em que os principios de identidade e de

34 BRECHT, B. in op. cit:

188. nao-contradi¢do nao chegam verdadeiramente a ser postos em

causa. Em bom rigor, e no fundamental, ainda sdo hegelianos....

Se nao, vejamos: Hegel acreditava poder atingir uma sintese
final, o absoluto (o Ideal) que confundia com a Verdade;
acreditava na identidade dos opostos (de que sao feitas todas
as coisas do mundo), que afirmava poder ser atingida pelo
método dialético da ndo-contradi¢cio. Como Hegel, Artaud e
Brecht acreditaram no mesmo. Aplicaram o método dialético
ao seu teatro, na tentativa de conciliar contrarios, oposi¢oes
e contradicoes, e fizeram do teatro metifora do mundo
inteligivel das esséncias, um espago de unidade e superacao.
Cada um a sua maneira. Brecht, referindo-se a técnica de
distanciagdo no teatro épico, escreve no paragrafo 45 de O

pequeno organon para o teatro (1948)%* que

“Esta técnica [a da distanciag¢do| permite ao teatro
empregar, nas suas reprodugoes, o método da nova
ciéncia social, a dialética materialista. Tal método,
para conferir mobilidade ao dominio social, trata
as condi¢cbes sociais como acontecimentos em
processo e acompanha-as nas suas contradicoes.
Para a técmnica em questdo, as coisas existem
somente na medida em que se transformam, na
medida, portanto, em que estdo em disparidade
consigo proprias. O mesmo sucede em relacdo
aos sentimentos, opinides e atitudes dos homens,
através dos quais se exprimem, respetivamente, as
diversas espécies de convivio social.”

O uso do método dialético no teatro épico decorre da sua
absoluta adequagao a técnica usada neste tipo de teatro. Ou
seja, a coincidéncia entre uma e a outra é possivel porque
tanto a técmica (empregue) como o método (dialético)
consistem em dar a ver as contradicoes do mundo real e a
forma de intervir nele para as superar. Uma vez superadas
(resolvidas, reconciliadas), atinge-se o Ideal.
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A racionalidade de Brecht, filha direta de uma filosofia de

reconcilia¢do, fica ainda mais evidente no paragrafo 46 do

351d., ib. §46: 188.

36 Expressdo de Artaud
em ARTAUD, A. (s/d) “O
encarado ndo s6 como é, mas também como poderia ser”3®. teatro e a alquimia”, in
0 teatro e o seu duplo.
Lisboa: Minotauro: 75.

mesmo escrito onde se pode ler que “O homem tem de ser

Aqui € a necessidade de coincidéncia entre o real (o que é) e

o racional (o que poderia ser) que ilustra com clareza uma

87 Citado por MERQUIOR
em “Uma senhora de

subjaz a filosofia hegeliana. pouca virtude”, in op.cit:
178.

vontade de totalidade e sistema, em tudo idéntica a que

Quanto a pura energia vital dionisiaca de que é feito o %81d., ib.: 175.

teatro de Artaud, também ela nao escapa a uma “Vontade
sem conflito”®, ou seja, a dramatizacio emocional das
relacoes do espirito com a realidade (maneira como se refere
a dialética Ernst Topitsch®” descartando as qualidades que
Hegel via no método ao referir-se a ele como “a alma de todo

conhecimento que seja realmente cientifico”??).

Com toda a evidéncia, Topitsch achava que de cientifico
nada tinha a dialética. Nao poderiamos estar mais de acordo
analisando o caso de Artaud (e sobremaneira o dele), pois
“dramatizagdo emocional” (e ndo analise rigorosa assente na
razao analitica) é o que encontramos na forma como Artaud
conduz a sua reflexdo sobre teatro nos escritos reunidos em
O teatro e o seu duplo. Para dar crédito as suas impressoes
intuitivas, em diversas passagens recorre a Platao, ao “teatro
oriental de tendéncias metafisicas”, as encenacoes dos
mistérios Orficos e, de uma maneira geral, a uma linguagem
cheia de pathos, arrebatadoramente sentimental, esotérica,
confusa, neo-platonica e idealista. Por meio dessa linguagem
e animado por um manifesto subjetivismo estético realga
as qualidades transcendentes do seu “teatro alquimico”
que idealizava como total (“fusdo unica e inextricavel do
abstrato e do concreto”) — um teatro capaz de regressar a

esséncia pura, capaz de
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39 ARTAUD, A., op. cit.: 77 “aniquilar todos os conflitos produzidos pelo
e antagonismo da matéria e do espirito, da ideia e da
forma, do concreto e do abstrato, e dissolver todas as

aparéncias numa uinica expressdo, que, sem duvida,
seria o equivalente do ouro espiritualizado”.®
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