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Abstract: This paper tries to find arguments for Bertolt Brecht's relevance to the
present. It points out parallels between Brecht's epic thearer and music, especially
opera. A central point is the aesthetics of form, which was so important for Brecht and
which is decisive for his modemnity.
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- E diffcil entender como a mente humana custa a evoluir. Hd muita
gente que ainda est4 dentro do esquema da Guerra Fria. Entio configura-
se algo curioso. Na Alemanha havia - e ainda h4 — uma espécie de aler-
gia contra Brecht. Alergia, literalmente; nfo se suportava a presenga de
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Brecht. Obviamente hé todo um plano wo:mno,oonqwao a Brecht e para
muita gente aquela Guerra Fria — que nfo temn mais sentido, afinal de
contas — n#o funciona mais. Entdo tanto a direita como a esquerda conti-
nuam nilma espécie de crise porque faitam categorias, falta evoluir cer-
tos conceitos e saber como se recolocam certas questdes. Tudo isso pre-
cisa ser feito. E af a evolugdo da mente humana € muito mais lenta do
que, por exemplo, a evolugdo da tecnologia. De 8@98 ha uma surpresd
mm:ﬁmmcom o €Oomo se ‘haver noE ela? ,

Brecht tem atualidade ou n3o? Eu disse que a questdo me choca
por um fato material. Em relagfio ao repertério, eu ndo sei como as coisas
vio em Sdo Paulo, mas no Rio, por exemplo, uma das cidades iriportan-
tes do ocidente, Brecht estd presente. Brecht tem atualidade? Ele tem
@:@:ao ¢ & isso que interessa. Pdblico Brecht tem, com toda oaumwm

O teatro que era feito aqui em S&o wE:_o_ no tempos dureos do
TBC, em meados do século XX (e eu cheguei a participar daquilo tudo)
era uma atividade, era um teatro baseado no privilégio fantastico do tex-
to. Os franceses tinham entfio uma presenca extraordinaria: Giraudoux,
Anouilh, Paul Claudel. Toda aquela turma imensa da primeira metade
do século que enchia as platéias do TBC aqui em S0 Paulo. Voces jd
repararam onde estio todos aqueles autores que foram contemporaneos
de Brecht? Onde se monta Paul Claudel? Em Paris? Uma montagem
anos atrds de “O chinelo de Cetim” foi belfssima, mas arqueolégica.
Giradoux, Anouilh... onde sio.montados? Onde se monta Benard Shaw?
Em Londres? No Rio, houve uma montage no ano passado bem inte-
ressante de Bernard Shaw. Mas € uma excecdo. Estes autores todos, dra-
maturgos e colegas da época de Brecht, a maioria estd completamente
esquecida, ndo existe mais. E Brecht estd af, sempre! No Brasil, € Brecht,
€ Shakespeare ¢ Beckett - nmmo um pouco menos, mas também com urma
presenca impressionante.

Eu estava estudando em Paris nos anos 50 como bolsista do go-
verno francés. Eu era bem jovem, e Brecht estava ld no primeiro Festival
Internacional de Teatro. Brecht levou “Mie Coragem”, dirigida por ele
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mesmo e ganhou todos os prémios. Quem tinha estreado naguele tempo
era Beckett, com “Esperando Godot”. Brecht foi ver a peca e ficou fasci-
nado com o espetdculo. Ele quis, inclusive, escrever uma resposta
dramanirgica. Vocés j4 pensaram? Uma amiga minha disse assim: “Gerd,
seria o didlogo do século”. Realmente, seria o didlogo do século: Beckett-
Brecht. Perfeito.

Fora estes, quem mais tem essa presenga nas bilheterias dos tea-
tros? No nosso caso, no caso do Brasil, Nelson Rodrigues. Este ano é
suspeito porque é centendrio, ou seja, Brecht ganha disparado. Por que
Brecht funciona tanto? Por que chama o pablico? A resposta € a bilbete-
ria. Brecht enche as casas de espetéculo. E claro que aquela questao da
atualidade de Brecht nao pode ser descartada de maneira tao fécil, € claro
que ndo. Mas o ponto de partida estd ai. Eu temo sabe por quem? Por
Nelson Rodrigues, de quem eu gosto muito. Mas Nelson Rodngues tem
uma espécie de obsesso que me deixa um tanto preocupado. Eu néo sel
0 que vocés pensam a respeito do que vou dizer. E claro que ele tem a
exceléncia da linguagem. Provavelmente, j deve existir uma andlise da
linguagem em Nelson Rodrigues feita em um nivel realmente interes-
sante; nunca vi, mas acho qué ji deve existir. Mas a linguagem dele €
excelente. Acontece que h4 muitos anos atrds, vejam a limitagao ideold-
gica —nos tempos de JK, quando JK estava construindo Brasilia — havia
um escritor no Rio que acho que vocés nem conhecem: € Gustavo Corgao.
Era um escritor muito atuante, escreveu alguns livros, entres eles “Li-
¢es de Abismo™, uma obra prima. Mas ele era catdlico daquela faixa —
digamos — de ultra-direita, direita mesmo; engenheiro convertido ao ca-
tolicismo pelo grupo do Mosteiro de Sao Bento — a coisa mais reaciond-
ria que se possa imaginar. Ele era desse grupo fundado por Jacinto
Figueiredo Orlando no Rio de Janeiro. Ele escrevia uns artigos muito
violentos. Naquele tempo havia aquele tipo de escritor —como Carpeaux,
Corgio —que todos os fins de semana tinha um artigo no jornal, em todos
os principais jornais do pais. E Corgo publicava todos os dominges um
artigo, quase sempre na “Voz de Brasilia”. Irritava-me profundamente,
depois concordei, mas naquele tempo me irritava. Mas um dia, ele publi-
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cou um artigo sobre Nelson Rodrigues. Sabe o que ele disse? “Atencdo,
ele € dos nossos. Sabe por que? Porque ele sabe o que & o pecado”. Estio
entendendo? H4 toda uma aura ideoldgica fantdstica no caso do Nelson
Rodrigues. Eu diria, em segundo lugar, até que ndo sé pelo gosto do
pecado, mas hd um gosto muito especial pela perversio, pelo voyeurismo.
Nelson Rodrigues gosta de espiar pelo buraco da fechadura, no h4 dtivi-
da. E isto ele faz genialmente bem, sem ddvida. Eu acho que Nelson
Rodrigues tem um problema, para resumir o que eu quero dizer para
vocés, que pode ser uma tese muito contestada. Eu acho Nelson Rodrigues
atrasado porque todo o teatro dele se-nutre da exploragio do sentimento
de culpa — que € uma coisa profundamente hebraico-crist. Ele toma a
classe média carioca e sempre explora este sentimento de culpa.

Eu tenho uma pequena tese que diz que a cultura ocidental, nio
apenas por causa de Marx (em uma sociedade sem classes nfio hd culpa,
uma sociedade sem classes supera a alienagéo) on Freud (Freud é a supe-
ra¢io da culpa, a neurose tratada psicanalicamente supera a culpa - que
¢ a base da neurose); mas eu tenho uma pequena tese que diz que toda
cultura contemporénea, da Revolugfo Industrial em diante — ao menos -8
uma cultura de superaggo da culpa. Entdo, esta superagio da culpa se
faria através do conforto, do estabelecimento do homem neste mundo —
sem culpa, com prazer, com alegria, com satisfag&o, com bem-estar nes-
te mundo. Mas Nelson Rodrigues est4 profundamente enraizado no sen-
timento de culpa. E isso eu acho muito perigoso na questio da atalidade
de Nelson Rodrigues. Ndo pensem que eu no gosto de Nelson Rodri gues.
Eu gosto muito dele, € uma coisa fascinante para mim.

Mas eu me pergunto ~ h4 atualidade em Nelson Rodrigues? Ele
vai contra o tempo. E Brecht? Ele vai contra o tempo? Trata-se de um
belo problema a atualidade de Brecht. Brecht é irregular, ele tem coisas
que eu acho insuportéveis, que néo funcionam mais em cena, Ele & irre-
gular, claro que €, Mas os problemas colocados por Brecht no ©m mais
atalidade? Esta € quest&o, Por que ele chama o priblico? Nio sdo apenas
os problemas, responder assim politicamente pode ser uma forma evasi-
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va de responder a questfio. Eu acho que o que fascina mais em Brecht
ndo sfo apenas esses problemas da atualidade dos problemas sociais que
ele coloca, a comecar pela distribui¢io dariqueza, mas o modo comoele
elabora estas questdes. F isso que é fundamental. Esse modo de elabora-
¢4o € que mantém Brecht com uma atualidade fantistica, ele é o ponto

de partida.

Havia nos anos 20 dois nomes imensos no teatro alemao, dois
diretores, e Brecht trabalhou com ambos. Os:dois eram absolutamente
opostos, mas formalmente eles tinham uma coincidéncia fantéstica. Um
era Max Reinhardt e outro, Erwin Piscator. Max Reinhardt vinha de uma
linha que era a wagneriana; €le queriaa mqmban arrebatacfio do puiblico, a
identificagfio do piblico com o espeticulo, o Extase em 1iltima andlise, a
euforia fundamental. E a idéia do grande espetdculo que ele queria fazer
e fazia genialmente bem. Muita gente considera que era o maior diretor
europeu da época. E Brecht trabalhou um pouco comi ele, mas discorda-
va. Um dado curioso; mais adiante Max Reinhardt procurava Brecht nos
seus ensaios, para observar as suas técnicas de ensatar; Reinhardt senta-
va na platéia, no fundo do teatro, ndo Emﬁ com ninguém, via o trabalho
de Brecht, e depois ia embora; no dia seguinte, ele voltava, ele tinha uma
curiosidade enorme pelo que Brecht estava fazendo. Mas Brecht, apesar
do enorme respeito que tinha por Reinhardt, ndo podia ,oosooama com
ele, que queriaum imediatismo no moedo de funcionamento do espetacu-
lo. Brecht se opunha a isso. Brecht, alids, comegou a se opor ao
imediatismo por causa de Max Reinhardt.

E precisondo perder de vista que Brecht tem um fundo wagneriano.
Eu publiquei isso. Vocés j4 viram aquele meu ensaio sobre a 6pera em
Brecht? Estd em um livro chamado “Péginas de Filosofia da Arte”
(BORNHEM 1998). Mas eu ndo tomo a Spera do fim dos anos 20 —isso eu
j4 fiz em meu livro sobre Brecht (BornmEmM 1995). Na verdade, eu tomo
a Gpera como umi ¢onceito que é um pressuposto fundamental de toda
dramaturgia brechtiana. Brecht foi, essencialmente, um homem da 6pe-
ra; mas ndo da dpera wagneriana, do bel-canto ou coisa que o valha. Nds
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nio podemos nos esquecer de uma coisa que € muito importante. Brecht
grifa duas palavras quando faz aquele quadro farmoso contrapondo as
duas formas de representaciio — a épica e a dramdtica. A primeira é
Gesamtkunstwerk (obra de arte total), a expressdo € de Wagner; Brecht
entende todo o esquema a partir de uma postura que arranca de Wagner,
ou seja, de Max Reinhardt, que tinha um concepgdo operistica, wagneriana
do espetaculo. E neste meu ensaic (que havia sido uma conferéncia), eu
procuro explicar justamente isso — como tudo isso estd dentro da Gpera.
Afinal de contas, a Alemanha é o pafs da dpera — ndo é s6 Paris ou
Londres - qualquer cidade alemd com setenta mil habitantes tem uma
casa da 6pera funcionando regularmente. A Alemanha tem uma prética
de Gpera fantdstica. Ao lado disso, a Alemanha é também o pafs da crise
da &pera.

A Opera ocidental € muito curiosa, ela nasce sob o signo da crise
uma vez que pretende com ela retomar a tragédia grega — que € uma
épera. Ela nasce durante o Barroco. E porque em crise? Porque comega
com “Orfeu”, de Monteverdi. Ora, “Orfeu”, em principio, estd dentro da
ideologia da época (mas nfo da mitologja). Mas como o “Orfeu” funcio-
na? Trata-se, sem divida, de.uma bela estéria. No final da estdria entra
em cena, sabe quem? O pai de Orfeu. Alguém aqui sabe quem € o pai de
Orfeu? Estdo vendo, este é o problema da 6pera — ninguém sabe. O pai
de Orfeu é Apolo, 0 Deus do Sol, da Luz. E ele promete que Orfen ird ver
Euridice novamente entre as estrelas. E os dojs, pai e filho, cantam um
dueto que é uma rnaravilha, ao mesmo tempo em que sobem... vejam,
eles sobem. Como? Este é um problema do espetdcule na época.

E af est4 0 problema: como € que funciona uma épera dessas? A
estdria € interessante e belissima, mas nfo tem vigéncia nenhuma. Por
que Monteverdi ndo fez, por exemplo, a vida de So Francisco? Sao
Francisco todo mundo entende, todo mundo aceita como os.mitos eram
aceitos na época dos gregos, era o pao nosso de cada dia. Por que ele ndo
fez-a Semana Santa? Por que foi pegar “Orfew? Orfeu é apenas algo
curioso, nao ¢ santo, no € herdi, € apenas uma curiosidade, uma estdria

52 Bornheim, G. — Brecht.ainda hoje?

bela como o “Edipo Rei”. Ninguém entende gregamente o “Edipo”, isto
é uma bobagem, entende-se freudianamente ou literariamente o ..m&@o:w
entendé-lo gregamente € algo completamente impossivel. A épera nas-
ce, por assim dizer, um equivoco; os valores universais, a pedagogia
nasce frustrada porque o “Orfen” no ensina nada como o “Edipo” ensi-
nava para os gregos ou Cristo e S30 Francisco ensinam para os cristaos.
Em matéria de moral e religido, nés ndo temos nada a ver com os gregos,
nds somos judeus e cristdos, € outra coisa. Em arte, filosofia e ci€ncia
estamos ligados aos gregos. Nés somos divididos, nds temos diversas
raizes.

Mas a Gpera nasce com esse equivoco. Eu acho que isso explica o
fato de que a dpera barroca se tornou uma forma de divertissement, de
um grande divertimento. Uma coisa brutal, e Brecht sabia muito bem
disso. “The Beggar’s Opera”, de John Gay, em Londres, derrotou Hindel.
Todo mundo cantava Gpera bufa pelas ruas de Londres. Handel perdeu a
freguesia, deixou de fazer dperas e voltou aos Oratdrios. Ele acertou.
Lessing tinha razdo, Lessing fez a critica disso tudo — € uma coisa inuitil,
€ um divertissement que nada diz, ndo educa. E Schiller tomou isso na
“Noiva de Messina” — o emprego do coro na tragédia. Naquele preficio,
lembram? A épera barroca néo tinha coro. Schiller pega exatamente o
tema e adota uma postura que — acho en — & muito brechtiana. E claro que
a linguagem tem de ser ideal € Brecht ndo aceita isso. Mas o que Schiller
queria fazer era substituir a musica orquestrada pela musicalidade da
lingua. E a coisa era tdo elaborada em Schiller que essa musicalidade da
lingua se desdobraria em dois niveis: no nivel do solo — do ator individu-
al — e no nivel do coro que teria de ser uma idealidade ainda mais
resplendorosa. Mas Schiller j4 tem o projeto de uma dpera sem muisica
orquestrada, sem partitura. A partitura seria o préprio texto literdrio que
teria de ter a forga suficiente para substituir a misica. E o curioso é que
hé uma tradi¢@o na Alemanha: por exemplo, Hofmannsthal que € o dra-
maturgo de Max Reinhardt num casamento perfeito como Claudel] e
Barrault em Paris; Hoffmannstah! tinha essa idéia, ele tem, inclusive,
textos sobre isso: fazer um espeticulo musical sem musica. L4 existe
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uma tradi¢go muito forte porque o Festival de Mozart em Salzburgo
todos os anos comega com uma encenagio baseada na direcio de Max
Reinhardt que € o “Jedermann”, de Hoffmannstahl. Entiio, h4 toda uma
tradigdo cudiosissima de dpera e € nesse sentido que se deve entender a
Gpera, ¢ ndo enquanto um grande sucesso. Deve-se entender a 6pera
enquanto uma tentativa frustada de fazer a coisa toda. E Brecht encaixa-
se exatamente nesta perspectiva, segundo o meu entendimento. E por
isso‘que ele coloca Gesamtkunstwerk naquele quadro dos dois tipos de
atuagéo, ¢ Wagner ou, mais concretamente, ¢ Max Reinhardt queele tem
nacabeca.

E a segunda palavra que Brecht grifa € Trennung, ¢ separacdo. E
todo o teatro de Brecht & uma exploraggio da separagiio, & uma cultura da
separagdo. O distanciamento é a palavra técnica no modo de fazer ou por
em cena a separacao. Mas esta palavra — Trennung — que aparece tio
cedo em Brecht € muito importante porque ela é radicalmente wagneriana
sem ser wagneriana, sendo assim anti-wagneriana. Ou entdo porque ela
¢ Max Reinhardt sem ser Max Reinhardt, sendo anti-Reinhardt. Ou seja,
tem de fazer teatro de tal maneira que este tenha o impacto da totalidade;
a grandiloqiiéncia nos grandes textos de Brecht € operfstica. O compas-
$0, o1itmo, a liturgia € 6pera em Brecht. Essa & a minha tese. Brecht vem
disso tudo, s6 que ndo quer —e af estd a Trennung — 0 entusiasmo imedi-
ato, o contdgio imediato, o choro imediate, a emogio que perde o contro-
le de si mesma. E tudo o que Max Reinhardt queria era isso. Entdio,
Brecht se opde a Reinhardt exatamente neste ponto. E gragas a Max
Reinhardt — pode-se dizer ~ é que Brecht comega a fazer aquilo que eu
chamei de cultura da separagfo. O teatro passa a ser outra coisa. E o
curioso € que, nesta época, Brecht trabalha dois anos com Piscator. E nfio
¢ que o Piscator faz a mesma coisa que 0 Max Reinhardt s6 que sem a
mistica, sem a religido wagneriana; Piscator queria um teatro imediato,
de paixéo mesmo, de compromisso, de participagio na agio politica. O
teatro deve funcionar como um comicio, néo interessa a literatura. O
texto tem que ser feito a propésito de uma greve que estd estourando
agora, o ideal € que o teatro se dissolva; comega um espeticulo e todo
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mundo acaba fazendo um comicio maravilhoso no meio da rua, no meio
dafdbrica; ou seja, a agio efetiva, imediata, politica € o que interessava a
Piscator. Brecht trabalhou dois anos com Piscator, ele conheceu muito
bem a sua mecénica. Ele vai se opor a Piscator, no fundo, pela mesma
raz30 pela qual se opunha a Max Reinhardt — porque sdo teatros de for-
mas de identificaggo. Emum caso aquela coisa maravilhosa, wagneriana,
€ em Outro a participago politica. Mas, digamos; o valor, a intensidade
da entrega, uma certa base racional estd presente nos dois casos. De modos
diferentes, evidentemente.

Mas Brecht cresceu profissionalmente, como o homem do teatro,
neste clima da anti-Trennung, da ndo separagio. E ele se opbe ao que se
fazia na época justamente através da cultura da separacio. Ele tinha pai-
X&0 pelos dois, por Reinhardt e, ainda mais, por Piscator devido & coinci-
déncia politica entre os dois; afinal eram homens da esquerda. Mas Piscator
queria fazer um teatro do Partido Comunista, e através de Piscator Brecht
se afastou disso, ndo da politica, mas desse modo de fazer politica; e ele
se afastou mais uma vez através.desse processo da cultura que eu chamei
aqui de cultura de separagio. A questdo em Brecht & muito - e esta nio &
uma palavra brechtiana - sofrida. _

Eu acho muito importante estabelecer uma disting%o (e numa re-
portagem que anos atras eu fiz para a “Folha de S#o Paulo”, eu j4 disse
isso e o repdrter da “Folha” ainda hoje ri de mim, mas estd certo o que eu
disse) entre o teatro social € o teatro politico. Deve-se distinguir entre os
métodos imediatos de fazer politica, o agir-prop, e o teatro brechtiano
que ndo tem nada disso. E um teatro social, € um politico mediatizado;
esta distincia € fundamental. O dnico texto de politico de Brecht é “Ter-
ror e Miséria no Terceiro Reich” — sdo vinte e trés ou vinte e sete cenas
curtas e independentes, fotografias sobre o nazismo que ele tirava da
imprensa, das ruas e que valiam como propaganda politica contra o na-
zismo. Em um didrio, Brecht diz claramente: “Usem, adaptem este texto
as circunstancias de vocgs, para fazer politica”. E acrescentava: “Mas
este texto “Terror e Miséria’, isto no é teatro, nio é dramaturgia”. Quer
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dizer, Brecht faz uma distingdo muito importante, néo € que ele menos-
prezasse, mas ele fez este texto com cardter de propaganda no sentido do
Piscator, era uma propaganda contra o nazismo, para denunciar o nazis-
mo. Mas o grande teatro social de Brecht nFo tem esse cardter imediato.
Ele vai para a China, a hist6ria se passa 14, ou se passa no Império Roma-
no: Isto faz parte do distanciamento. Brecht quer essa distincia ou essa
cultura da separagdo. Isto & fundamental, essa distingdo que eu expus
aqui entre.teatro social  teatro politico & importantissima por causa dis-
so: Brecht ndo quer fazer Max Reinhardt e nio quer fazer Piscator. O
papo de Brecht € outra coisa, € outro tipo de abordagem da situagio, da
critica social, do modo como ele toma o marxismo para colocd-lo em
cena.Enfim; o tipo:de pesquisa do Brecht é muito diferente.

- Eu acho estas coisas fundamentais para se entender o espirito
brechtiano, para se entender porque ele continua to atual. Se ele ficasse
muito nasitnagfio da greve berlinense de 1927, 28 ¢ 29 perderia o senti-
do, pois esta greve ndo é a mesma que a nossa. A greve no Brasil é uma
coisamuito curjosa. Estd se percebendo hoje que a-greve tem um sentido

histérico:muito forte e-muda de sentido. Quer dizer, a, greve nao tem.

mais o impacto que tinha antes e a esquerda estd .custando a entender
isso, tem de mudar os caminhos de se fazer a agitagio. A CUT tentou
promover duas greves nacionais-anos-atrds:-que foram um fracasso total.
Néio'd4 certo: ‘As ‘técnicas do Piscator j4 ndo funcionam mais hoje. O
mundo politico tem uma imediatez, est4 se transformando muito através
do tempo. E era isto que o Brecht queria: um teatro acabadamente clédssi-
co; a postura, a linguagem, o moedo, tado tinha que ser cldssico.

. Brecht queria que seu teatro fosse atual, mas dentro de um nivel de
perenidade que ndo deveria ser incompativel com a morte, Pois uma vez
que os problemas colocados por ele fossem superados, ele néo teria mais
0 que dizer; quer dizer, o teatro dele perderia o. sentido. A atualidade
decorre disto. Mas dentro dessa mortalidade essencial do teatro, a vonta-
de que essas questdes sejam resolvidas e, consequentemente; todg o modo
de se fazer teatro também seja superado; dentro desta perspectiva, Brecht
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namorava algo com um ergulho fantéstico, de génio. Brecht namorava a
perenidade, o cldssico, a grande dpera, o grande espetdculo. Brecht que-
ria, mesmo nos pequenos textos, uma espécie de impostagio diferente. E
toda a pesquisa dele caminha nesse sentido.

Agora, eu gostaria de fazer — sem perder essa perspectiva da atua-
lidade de Brecht —uma breve consideragio de ordem estética. A estética
ocidental conhece, no meu entender, quatre modalidades fundamentais.
A primeira — que € a estética que estd na base de toda grande arte do
passado, por exemplo, da tragédia grega, dos mistérios medievais e que
comeca a morrer a0 longo da arte moderna — pode ser chamada de esté-
tica da imitagdo. A questdo ¢ amplamente discutida por Platio e
Aristételes. Quando Aristételes disse que a comédia se ocupa de homens
inferiores, ele quer dizer que a comédia se ocupa das pessoas sem nfvel
social. Na Grécia ndo existe o individuo, existe o cidadio. A tragédia de
saida € politica porque o herdi tem que ser rei, tem que pertencer & reale-
za. Para os gregos, um individuo da classe média nio pode ser trigico. E
por esta razdo, os gregos nfo consideravam a comédia uma forma de
arte, era uma coisa inferfor. Esta inferioridade atravessa toda a histéria
ocidental. O tltimo grande metafisico da imitagio - Hegel — diz isso em
sua “Estética™ “a comédia nfo € arte porque n#o ensina”. A carga peda-
gogica da comédia é muito pequena. E aquilo que fala Bergson no livro
dele sobre o riso que &, no meu entender, uma visio muito pequenina
sobre o riso. Bergson diz que o riso-corrige um defeito; por exemplo, se
€U puser uma meia branca e outra vermelha, todo mundo vai rir de mim,
entdo eu percebo, fico encabulado e vou trocar de meia. O riso, segundo
Bergson, teria essa finalidade. Mas isto nfio d4 conta do riso, o riso é uma
coisa muito mais complicada. O Bergson estd dentro desta tradicio oci-
dental. A comédia nunca foi, de fato, considerada arte. Os tempos mo-
dernos — Moliére, nesta perspectiva, é fundamental, a “Commedia
deil’ Arte” — essas coisas ndo eram arte, eram coisa de feira. E vejam o
prego que Moli€re tentou pagar ficando mais sério: até que ponto os seus
textos sdo comédia? Foi uma espécie de esterilizagio do teatro a
“Commedia dell’ Arte” que ele fez para tentar se aproximar do nivel ar-
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tistico. Nos tempos modernos, a coisa se complica muito. Mas a grande
arte do passado € a arte da imitacfo, no sentido que foi pensado pela pri-
meira vez por Platdo. Ou seja, € trazer & cena ou 2 escultura 0 mundo das
idéias divinas. E Hegel vai dizer também que se a arte ndo expressa as
idéias divinas, ela ndo existe enquanto arte, ela perde a sua razéo de ser.

- E a arte modema €, de fato, um processo através do qual a arte da
imitago desapareceu. A arte da imitagio, o neoclassicismo do fim do
século passado simplesmente desapareceu. Agora j4 ndo tem mais razéo
de ser. A avenida Rio Branco, por exemplo, no Rio de Japeiro, possui
muitos prédios com quatro ou cinco andares; cada um com um estilo
diferente; aquilo é neoclassicismo, ou melhor, € uma maneira meio ver-
gonhosa de morrer porque € uma recapitulagéo da histéria da arquitetura
e cada andar faz um estilo, mas nfo é nada modemo. Ai morre a arte
cldssica ou a arte da imitagfo desaparece e perde sua razio de ser.
Beethoven é perfeito, ele comeca com Mozart nas suas primejras sinfo-
nias e depois faz uma ruptura que eu acho simplesmente exemplar, rup-
tura.que vinha se fazendo desde a Renascenca: € uma estética do sujeito
que se confessa, diz o que lhe vai na alma. Por exernplo, em suas sonatas,
em sua musica de cimara, Beethoven nfo fala majs de Deus, nio fala
mais da lingunagem mozartiana; €, por outro lado, € uma estética do obje-
to que se introduz (que comega na pintura, por exemplo, com a natureza
morta) com a grande cena histérica que é a terceira sinfonia ou o terceiro
momento da sexta em que Beethoven pinta o temporal, que € um objeto.

A medida que a decadéncia da imitagdo se acentua, ou se faz uma
estética do sujeito ou se faz vma estética do objeto, ambas muito compli-
cadas. Assim, através daquilo que Nietzsche vai chamar de “morte de
Deus”, o que se faz, de fato, € ou uma estética do sujeito on uma estética
do objeto. Mas estas duas perspectivas vao evoluindo € o curioso € que,
no século XX, as coisas se complicam enormemente porque o que acaba
vencendo no plano estético, de modo geral, € a estética do objeto. E claro
que hd Tennessee Williams — estética do sujeito — a subjetividade € a
grande personagem, a neurose;.ou melhor, a histeria da personagem prin-
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cipal que € a histeria do préprio Tennesse Williams que comegou a se
psicanalizar — parece — aos dois anos de idade; € o que também se chama
de estética da expressdo. Mas a estética da expressdo tem uma histéria
fantastica através do romantismo todo, por exemplo Beethoven, Chopin...
mas as sonatas, no fundo, pertencem 2 estética do sujeito.

Mas quando se aproxima o fim do século passado, acontecem coi-
sas curiosas. E que a estética do sujeito comega a se dissolver na estética
do objeto. Por exemplo, o naturalismo. Para Zola - ou Antoine, no teatro
—néo se podia apresentar o sujeito em cena nurm romance porque ele ndo
tem consisténcia, o que interessa é o objeto. Entdo, o sujeito tem de ser
tratado como um objeto, ciso contririo, ndo terd o estatuto da verdade. O
sujeito deve ser tratado como a pata da rd numa tdbua de marmore bran-
co. S6 a pata, ndo € a rd que sofre um pequeno.choque e esse choque
pode ser perfeitamente medido. Isto € ciéncia. E segundo o naturalismo,
€ assim que o teatro deve tratar o sujeito — como um objeto cientifico.

Se nds pensarmos na primeira grande influéncia sobre Brecht: a
prética do teatro que se fazia na Alemanha na época era, em grande par-
te, naturalista. N&o era tdo naturalista quanto na Franca porque Otto Brahm
trouxe a consciéncia histérica para dentro do teatro. Brecht estd por af
também, o solo que ele pisava, no principio passa por af; e passa pelo
expressionismo também. E o expressionismo faz uma coisa muito curio-
sa, faz, de maneira .u&wnmr um processo de dessubjetivagio do teatro, da
arte, de modo geral. O expressionismo alemao pde em cena, pela primei-
ra vez, a psicandlise. Mas o homem da psicandlise nfo se entende a partir
do individuo, se entende a partir de certas pulsdes vitais, origindrias,
inconscientes, que sdo estritamente andnimas — sao o caos. Nesta época,
Freud tentou definir o inconsciente. Como € possivel definir o inconsci-
ente? Eu nZo posso ver o inconsciente. O préprio Freud analisa, no Jivro
“A interpretagéo do sontho”, de 1900, o inconsciente através da histeria
(quee € um fendmeno derivado), através da piada, do chiste, do lapso que
seriam janelinhas para se ver o inconsciente. Mas como € que se fala, de
fato, sobre o inconsciente? Eu ndo posso botar o dedo naquilo, s6 nos
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derivados. A psicandlise nunca vai ser ciéncia, ndo pode. Onde estd o
laboratério? E Frend fez uma tentativa genial de definir em uma pagina,
digamos assim, o inconsciente. Ele diz que o inconsciente néo tem espa-
€0, ndo tem tempo, ndoe tem afirmago nem negagéo. Ele continua assim
e por fim diz que € o caos: Perceberam essa dissoluggo do sujeito? E o
expressionismo leva isso para dentro do teatro, justamente essa coisa do
caos, dogrito origindrio que, no fundo, € anénimo: Isto se faz presente
no expressionismo que € outra grande matriz do Brecht. Isto se faz pre-
sente também através de outros caminhos que .0 ‘Brecht vai usar. Por
exemplo, o arquétipo. De repente, na “Mie Coragem” tem O Padre, O
Cozinheiro. Nio € Jodo € Maria, ¢ o Padre, ¢ o Soldado. Outro exemplo

estd na pega de 1924, “Um homem € um homem”. Quer dizer, essa coisa

de dissolver no genérico um certo personagem: Entiio todas as particula-
ridades sdo mais ou menos dissolvidas em fungio do tipo. Isto é outra
medalidade de dissolver a subjetividade, a estética da subjetividade. Ou
ento uma outra coisa que aparece genialmente na época — 0 homem
robotizado. Eu ndo gosto desta palavra, mas qual outra que se tem? Te-
mos que pensar em Carlitos — e Brecht tinha uma paix&o por Carlitos.
Vocés ja perceberam como o filme “Tempos Modemos” € interessante?
Ele analisa urna coisa que era um pavor técnico na época —o homem esta
sendo mecanizado pela maquina, estd sendo falsificado. S6 que Carlitos
explora isto como comédia. E o mito dessaidéia de que a maquina preju-
dica 0 homem. E esta é uma idéia que atravessou todo o século XX e que
Marx j4 havia previsto. Mas no século XX, os sociélogos comecaram a
se dar conta que ndo € s6 o operdrio que € mecanizado, mas a sociedade
inteira. Néo € sé aquele que faz a televisfo mas também aquele que vé a
televisdo passa por um processo de robotizacfo. E é s6 agora, no fim do
século XX, que esse medo da maquina comecga a se dissolver. O compu-
tador € um grande companheiro da gente, uma maravilha. A maquina
prolonga sempre o corpo do.homem, sem corpo néio pede haver maqui-
na. A pé e o guindaste t&ém a mesma origem — a minha mao. Quer dizer,
amdquina pertence 4 realidade humana com uma forga brutal, no senti-
do de que a tecnologia conheceu uma expansio extraordinéria e gerou
esse medo. Entdo, o expressionismo foi a primeira escola que mostrou
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esse homem robotizado, esse homem-massa, o arquétipo, a robotizagao.
E o Carlitos viu iss0, s6 que Carlitos aceitou de saida, ele se entusiasmou
porque ele faz a critica em um tom de comédia, ele i dessa coisa que é
extraordindria.

E agora eu vou falar de uma coisa que Brecht néo falou mas que,
no fundo, eu acho que ele percebeu. Como é que o Charles Chaplin
compds o Carlitos? Sabe o que eu acho que ele fez? Chaplin pegou um
filme mudo. E como € a imagem de um filme mudo? Niio h4 uma conti-
nuidade perfeita entre uma imagem e outra. Eu acho que Chaplin pegou
um filme desses e passou mais lentamente ainda. Ele separou, seguiu a
imagem toda. O jeito do Carlitos caminhar, por exemplo, pressupde jus-
tamente esse tipo de imagem de cinema que no meio da interpretagfo do
ator vem a méaquina que se intromete no trabalho do ator. O modo do
Carlitos caminhar sugere que ele estd sempre parando, ele nfio dd o passo
pleno. O passo pleno quem dé € o Nureyev. O que o Carlitos faz é ir
cortando tudo, cortando a cena inteira. Ele faz um processo de separagdo
daimagem. E quando o cinema comegou a falar, o Carlitos praticamente
morreu porque a fonte inspiradora de Chaplin desaparece e a linguagem
fica anacrbnica. Mas eu quero dizer que aqui é que o que esta funcionan-
do € sempre uma estética do objeto.

A partir da méquina, a partir da natureza cientifica, a partir do
homem-massa (“Metropolis” de Fritz Lang), a partir da questio do ar-
quétipo hd sempre uma espécie de dissolucZio do individuo. Eu tenho a
impresséo que a estética do século XX estd mais comprometida com a
estética do objeto, e ndo tanto com a estética do sujeito. Existem coisas
que s6 agora as pessoas estdo comegando a se dar conta como, por exem-
plo, a decadéncia do retrato no século XX. Nio tem mais retrato. Eu me
lembro que uma vez eu estava em Paris, em fins de 53, e perdi uma
exposi¢ao sobre retrato; eu cheguei 14, mas a exposi¢do tinha acabado
dias antes. Mas tinha um jornal grande, um tabléide, que discutia tudo o
que se fazia em Paris envolvendo estética de arte; e houve muita polémi-
ca sobre aquela exposi¢3o. A exposigdo foi organizada porque os cura-
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dores se deram conta de que os pintores n@o faziam mais retratos. Ento
convidaram vérios pintores — Paris nesta época era ainda o centro das
artes — para fazer um quadro e mandar para a exposi¢éo. Do ponto de
vista da quantidade foi um sucesso, mas o resultado foi um fracasso
porque o retrato saiu do ar no século XX, Picasso tem retratos? Nio tem,
ou melhor, ele fez pouquissimas pinturas que se aproximam. E serd que
sdo realmente retratos? Picasso estd muito préximo de Brecht, eu acho.
Esta é uma an4lise que deveria ser feita. H4 uma proximidade impressio-
nante entre Brecht e Picasso em diversos pontos.

No fim da vida de Picasso, o seu grande modelo era Jacqueline, a
sua (iltima paixo; sio dezenas de quadros de Jacqueline, que tem dquele
pescogo de cisne, um modelo perfeite, uma mulher belissima. Sdo retra-
tos? Nunca. E exploragdo da linguagem pléstica, ela nunca é texto, ela é
pretexto. Este € o problema. Estdo entendendo? Mas por ai, Picasso co-
mega a colocar um outro problema. Picasso nunca foi néo-figurativo.
Toda a obra dele sempre foi figurativa. Mas ele nunca estd na figura; a
figura estd no pretexto. Eu volto Aquela questdo do objeto: o fundarnen-
tal estd aqui, € que a categoria do objeto comega a ter uma importancia
muito grande.

Para se entender isto, eu vou fazer um pequeno paréntese filos6fi-
co. B importante lembrar que em nosso tempo, pela primeira vez na
Histéria, tudo no mundo € ou sujeito ou objeto. Néo existe mais nada
acima ou abaixo, nem o Inferno nem o Deus. No nosso mundo, tudo € ou
sujeito ou objeto. E mais: hd um intercdmbio entre essas duas categorias
— sujeito/objeto. O sujeito pode se aproximar do objeto € o objeto pode
se aproximar do sujeito, Toda a arte de nosso tempo , toda a sociedade do
nosso tempo se esgota nisso, £m ser ou sujeito ou objeto. E eurepito: ndo
h4 uma terceira categoria. Um tende a engolir o outro. E estas duas cate-
gorias sdo o resultado de toda a metafisica ocidental. Elas comegam com
Platfo, onde a verdade é a adequacio (a correspondéncia entre sujeito €
objeto). A relagdo sujeito-sujeito é muito curiosa. Foi colocada pela pri-
meira vez por Hegel no principio do século passado na “‘Fenomenologia
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do Espirito”, na dialética do mestre e do escravo. Nao sdo dois individu-
0s que se opdem, sdo duas figuras da consciéncia que se encontram e
uma nio pode consumir a outra; o objeto pode ser consumido, mas o
sujeito ndo. Agora o curioso € que nesta luta de duas figuras da conscién-
cia, no fundo, s&o dois sujeitos que Jutam e um transforma o outro em
objeto. O mestre que ganha a luta € o sujeito e o escravo passa a ser o
submisso e, assim, passa a ser tratado como um objeto. Do mesmo modo
como Deus, no Velho Testamento — esta é a inspiragéo de Hegel — trata
Abrafo: Deus ¢ infinitamerte distante, € um sujeito absoluto € 0 homem
¢ um nada, € um objeto.

" Entdo, podemos dizer que toda relagio intersubjetiva nasce a par-
tir de Hegel, e nasce como uma relagio perversa. Néo h4 uma relagio
sujeito-sujeito, mas sim uma relagfo sujeito-objeto. E Sartre, que estd
muito inspirado em Hegel, diz uma coisa muito curiosa, ele diz que todo
relacionamento humano esconde sempre — ndo se pense em patologia —
mas todo relacionamento humano sempre se resolve no sadomasoquismo.
E o sadomasoquismo € isso: 0 sidico reduz o outro i condi¢do de objeto
€ 0 masoquista quer ser o objeto-do outro. Quer dizer, a relagfo sujeito-
sujeito, a estética da subjetividade termina em um certo conflito. Este € 0
grande problema a ser pensado.

Mas parece-me que hd uma hegemonia muito grande da estética
do objeto. E € nessa que o Brecht embarcou. Todo o teatro de Brecht, em
larga medida, é comproretido com uma estética do objeto, o sujeito &
um objeto. Nao se pode esquecer aqui a pe¢a “Um homem € um ho-
mem”, de 1924. Brecht nem tinha idéia do marxismo nessa época; a
influéncia principal dele era americana, era a reflexologia americana, o
behaviorismo, psicologias e filosofias que reduziam o homem 2 condi-
¢do de objeto. Isto ndo era uma coisa excepcional, ew acho simplesmente
que ele estava na ordem do dia, estava na moda. O Carlitos, por exem-
plo,era, no fundo, um objeto; era uma técnica de montar todos os espe-
taculos, de montar o personagem, ndo era uma técnica psicoldgica. O
objeto é o grande vitorioso de certa maneira. E Brecht entra por af; esse
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fascinio de Brecht pelos americanos nfo € uma coisa muito rara. Qual-
quer cidade de certo porte ainda hoje na Alemanha cultiva esse faseinio.
Por exemplo, perto da épera de Berlim tem uma lojinha-faroeste, € tudo
faroeste, roupas de faroeste importadas dos Estados Unidos.

Essa questdo da estética do objeto é muito importante e é uma
decorréncia de toda tradi¢do filoséfica ocidental. E o sujeito sempre se
sente roubado. Os temas do teatro do Tennesse Williams s&o todos do
sujeito. Mas que vergonha ele tem do sujeito! O sujeito € uma vergonha
em si BomBo., da neurose dele, da esquizofrenia dele, da histeria dele, é
sempre um menos ser. E impressionante essa decadéncia da arte do re-
trato. N3o tem mais retrato; € néo € por causa da médquina fotogrifica. A
méquina fotogréfica nunca fez retrato de ninguém. Atrss da méquina
tem haver um grande fotégrafo de retratos para se poder fazer uma foto-
grafia de retrato. Reproduzir a figura humana nfo é retrato. No passado
nunca houve retrato, € uma invengdo dos tempos modernos. Af surge o
individualismo, surge a idéia da pessoa num sentido muito forte. A{ pode
surgir Rembrandt, que € um grande retratista. E esse retratismo todo vai
até fins do século passado, ele se dissolve, se desmancha. E entdo fica o
pano aberto para uma estética do objeto.

Por exemplo, uma estética do objeto é a de Luckécs, baseada em
Balzac e Thomas Mann. Ele queria reduzir. o homem a posig¢des sociais
exatas e precisas para a reprodugdo da verdade social na qual esti este
bomem. E a{ € que a questio se complica para Brecht também porque ele
comega a fazer um -outro tipo de trabalho; comega nfo, sempre fez. O
fascinio de Brecht € uma questdo pritica, de opgio estética. Sabe o que
eu acho que estd no centro de Brecht? E a pesquisa formal. Este &
problema fundamental.

Entdo se tem, fundamentalmente, quatro estéticas. Toda a estética
da imitag&io que acompanha toda grande arte do passado até Hegel. Isto
entra em crise a partir da Renascenca. Durante a Wmnmmnwumm oS
flamengos, e ndo-apenas os :BE:Om comegam com temdticas religio-
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sas, pintura sacra — imitagdo pura — linguagem de Deus em cena. Mas
aos poucos as coisas vao desaparecendo, o sagrado néo desaparece total-
mente, s6 depois do Barroco. O Barroco € a tdltima arte religiosa que se
tem no Ocidente. Depois ndo se tem mais nada de religioso. Mas de
gualquer maneira, 20 poucos, a figura do santo, do Cristo vai desapare-
cendo. Os flamengos comegam a pintar o comerciante. O interessante &
que ele ndo tem nome, € o comerciante da esquina. Retratos absoluta-
mente geniais. S6 que af néio € mais estética da imitagZo, & a estética do
sujeito. O Cristo € uma figura exemplar, é o universal completo, mas ~ j4
dizia Hegel — que ensina. Ele é o modelo, a virtude, o caminho, a verda-
de, a vida. Agora o comerciante da esquina que merece um retrato feito
pelo Rembrandt nfo é nada disso, €, inclusive, um ladrdo, um intermedi-
4r1o que rouba eternamente, que vai cada vez mais aumentando os pre-
¢os. Hd também aquele outro quadro onde se nota um comerciante fa-
zendo a contabilidade e enquanto isso a mulher estd com o livro das
horas a sua frente lendo-o, lendo-o nada, estd, na verdade, de olho na
conta do marido. Estes sao dois retratos absolutamente gentais. Entdo,
hd toda uma estética da subjetividade que se vai desenvolvendo, parale-
lamente ha uma estética do objeto (natureza morta) que vai até o fim do
século passado. Depois ndo hd mais natureza morta, esta-também prati-
camente desaparece.

A transformagZio na arte é uma coisa fantdstica. Estas duas estéti-
cas evoluem até o fim do século passado e entram pelo século XX aden-
tro — sujeito e objeto. Porém af comega aquela questdo da pesquisa for-
mal.

Vejamos o caso de Picasso. Picasso pinta a maga? Bobagem. Isto é
pretexto. Picasso pinta a pintura. Este € o problema. Picasso pinta a pin-
tura do mesmo modo que Flaubert pintava o romance, a lingunagem. O
filme n@o pode mostrar isso, tem que se fazer uma transposicéo do ro-
mance para os termos da linguageni cinematogréfica, da imagem. O fil-
me conta uma estéria pequeno-burguesa, uma coisa lamentavel; muito
bonita etc., etc., mas no é Flaubert. A jogada dele é outra, assim como
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Cézanne. Como € que Picasso respondia? “Magas ndo foram feitas para
serem pintadas, mas para serem comidas”. O que interessa nio € a maga
como também ndo era Jacqueline. O que interessa é a linguagem plésti-
ca, € a pesquisa formal. E esta é a quarta estética que tem uma histéria
muito complicada. E o Brecht entra por af também, daf a briga com
Luckacs. Brecht tinha essa pesquisa pelo formal dentro de si. Entio Brecht
€ uma espécie de entremeio - eu diria — das estéticas da época. Num
primeiro momento, num primeiro impacto maior o que estd presente
nele € uma estética do objeto, ndo hé diividas: so as relagdes sociais, as
ci€ncias fundamentais (a histéria, a economia, a sociologia, a estatisti-
ca), ou seja, a hegemonia total do objeto. Ao mesmo tempo existe uma
sutil evolugdo da subjetividade em Brecht que esta presente ja nas pri-
meiras pegas; em “Baal” ndo, pois esta peca & uma dissolugdo fantéstica,
mas j& na segunda pe¢a “Tambores na Noite” nota-se personagens com
certa estrutura psicoldgica. Em seguida Brecht abandona isso, repudia
isso tudo. Como € que, por exemplo, a partir de A Mze” (1933) j4 co-
mega haver toda uma espécie de inquietagfio psicol6gica? “A Mie” &
uma pega meio ambigua, tem um lado que eu acho muito antipdtico,
uma vez que a mée € explorada pelo nazismo ¢ pelo stalinismo; hd uma
ideologizagdo da figura da mae. Esta é uma histéria meio complicada e
Que tem que ser bem examinada. Mas h4 progressivamente em Brecht
um certo espago que ele vai deixando para a subjetividade, nio por culpa
da subjetividade, mas hd a presenga de uma certa subjetividade, atenua-
da, sem divida. E no fim da vida, Brecht tem aquela histéria: eu imagino
que ele tenha lido um ensaio do Stanislavski. Stanislavski publicou este
ensaio — o iltimo texto dele, uma conferéncia — chamado “Da importén-
cia das agbes fisicas”, publicado em Moscou. E claro que Brecht logo
soube deste ensaio. Eu acho que faco, em meu livro, uma referéncia a
isso: a tradugZo alema foi publicada em 48. E esta importéncia das a¢des
fisicas € muito importante para Brecht —ele se aproxima de Stanislavski.
Mas ai a cojsa tem duas medidas, porque a equipe do Brecht logo se
revolton, eles ndo queriam saber de Stanislavski. Mas o Stanislavski da
€poca era o Stanislavski que j4 tinha passado pelo “Actor’s Studio” em
NovaIorque; e 0 “Actor’s Studio” modifica Stanislavski completamente
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porque passa pela psicandlise, ou seja, passa por toda uma estética da
subjetividade. E para eles o James Dean tem um inconsciente com certos
problemas e a personagem que ele mornta também tem certos problemas.
E o método deles consiste no seguinte: eu tenho que merguthar no in-
consciente do proprio James Dean, estabelecer uma relagdo entre o in-
consciente do James Dean e o inconsciente da personagem €, a partir
desta relagfo, eu chego a compor a personagem; € quase impossivel. E
urna psicologizagdo do método fantdstica. Mas acontece que Stanislavski
nunca soube disso, ele nunca estudou psicologia, ele era um autodidata.
Ele nunca passa pelo psicolégico, ele passa pelas emogdes, nunca pela
ciéncia da psicologia. E por essa e por outras, ele sempre deu muita im-
porténcia a agdo fisica: por exemplo, ele conta em “Minha Vida na Arte”
que uma vez ele tinha que compor uma personagem — nfo sei qual era —
e ndo achava a linha para fazer esta personagem, ele ndo conseguia achar
0 ponto de partida para compd-la; af ele viu nos arredores de Moscou
uma cabana cujo telhado tinha uma cor cinza esverdeado, uma cor meio
indefinida, gasta pelo tempo; a partir desta cor ele extraiu a personagem,
ele fez uma maquiagem inspirada naquela cor. Lembra um pouco Brecht
quando diz que ndo tem que sentir medo, tem que pintar a cara de bran-
co. Assim, Stanislavski compds aquela personagem a partir de uma coi-
sa externa, fisica. Quer dizer, esta coisa fisica, nfio especificamente psi-
colbgica, estd muito presente em Stanislavski. H4 uma coeréncia muito
grande na evolugo de Stanislavski. Um dos ultimos temas explorados
por ele € justamente o da importincia das agGes fisicas, nio & a partir do
inconsciente. Talvez ele estivesse muito delicadamente se opondo aNova
Torque, & psicanalizagéo do seu método em Nova Iorque. Entiio ele volta
aacentuar a importncia das agbes fisicas. E € por af que Brecht percebe
a importéncia de Stanislavski e torna a leitura do diretor russo obrigaté-
ria no Berliner Ensemble. O pessoal, inclusive, se revolta no comeco
porque o problema tem dois lados. Essa importancia das agdes fisicas
t30 bem elaborada por Stanislavski e que apaixona Brecht tem o lado da
concessao a subjetividade. Entio, de um modo geral — uma tese algo
temerdria talvez — pode-se dizer que muito lentamente a subjetividade
adquire um certo status nas preocupagdes de Brecht. Os personagens se
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tomam progressivamente mais ricos psicologicamente. E no fim h4 essa
abertura toda. Nao é que fosse passar de estética do objeto para uma
estética do sujeito. O que se verifica € isso; a contraposi¢ao destas duas
estéticas se torna cada vez mais um problema caduco; no fundo, sio duas
estéticas fadadas a desaparecer porque a arte nio quer mais o sujeito e,
de um modo geral, ndio quer mais o objeto. O novo; a novidade do século
XX ¢ justamente uma estética estética, uma estética da linguagem estéti-
ca, uma estética que explora o formal. E através do formal que a arte, de
fato, adquire um sentido. Isso vai muito longe dentro da evolugdo da arte
contemporinea porque se coloca, em primeiro lugar, a criatividade do
artista. E a criatividade do artista no permite mais a repeticdo. Ndo po-
demos esquecer que toda grande obra do passado era repetitiva. Do pon-
to de vista do contetido, por exemplo, a pintura nio tem grandes alterna-
tivas, se repetem muito.

A novidade da arte do século XX é que eu posso repetir temas (por
exemplo, a Jacqueline de Picasso), mas €U ndoposso repetir.a linguagem
pléstica porque toda criatividade decorre desta pesquisa formal. Entdo o
tema se torna pretexto € o que passa a interessar é essa inventividade
formal. Toda a vitalidade da arte, a novidade da arte no século XX decor-
re justamente disso, nfio € simplesmente do sujeito ou do objeto; embora
a estética do objeto acabe sendo mais importante-que a estética do sujei-
to. No fundo, sujeito e objeto séo velharias metafisicas, é uma CONcepgao
do homem e da realidade que est4 sendo cada vez mais superada. Entdo
o futuro ndio pode estar numa estética do sujeito ou do objeto, tem que
estar no quarto tema que ninguém sabe onde vai parar, afinal ninguém é
profeta. Mas este quarto tema & justamente a estética formal, a estética da
pesquisa da linguagem independentemente do que se diga. E Brecht foi
0 homem do teatro que viu isso como ninguém, pensando bem, ele foi
U Precursor nessa questdo..Isto foi a heranga impressionista que ele
sofreu;-ele se deu conta claramente que tinha que se entregar  pesquisa
formal da situagdo. Esse formal quer dizer desgrudar da estética do obje-
to, da hegemonia do objeto. Desse modo se entende o-que eu disse antes:
nfo fazer teatro politico & maneira de Piscator ou wagneriano, i-maneira
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de Reinhardt. Isto tudo mergulha nio objeto ou no sujeito, Max Reinhardt
¢ um grande subjetivista do teatro, como Piscator é um grande objetivista.

Eu conheci, aqui no Brasil, na época em que ainda era estudante,
artistas e estetas stalinistas como, por exemplo, o Mério Schenberg ¢ o
Mirio Pedrosa. Eles eram marxistas. A palavra “sujeito” n#o existia no
vocabuldrio deles do mesmo modo que néo existiam a palavra “liberda-
de” ou a. palavra “sexo”. Era um tipo de ética que é uma espécie de
ascetismo cristiio meio envergonhado de si mesmo — tudo se resolvia na
categoria do objeto. E claro que eles eram muito addlteros, porque todos
gostavam de pintura abstrata, por exemplo, o Mdrio Schenberg.

Mas na Rissia e na Alemanha nazista a arte abstrata era a arte
decadente, burguesa, degenerada — sempre o mesmo esquema formal
presente em tudo. Havia essa hegemonia fantdstica da categoria do obje-
to. E o Brecht estava dentro da época ¢ o que ele percebeu logo de saida
foi a importancia do abstrato, do formal, da pesquisa formal. E foi por af
que ele caminhou.

A anralidade de Brecht, além dos problemas sociais que ele coloca
& que continuam sendo fundamentais e atualissimos, est4 justamente — a
meu ver — nesse aspecto formal, ou seja, ele soube entender a importan-
cia que tem a pesquisa formal. Em tltima andlise, essa linguagem formal
¢ a linguagem do homem do século XX. Eu posso ndo gostar de pintura
abstrata, mas de repente eu vejo um rapaz na rua com uma camiseta que
€ exatamente um quadro do Matisse. E agora? Do quadro do Matisse eu
nao gosto, mas da linguagem abstrata eu gosto porque eu uso a camiseta.
Entdo a coisa vai se complicando.

E ¢ essa pesquisa da linguagem que se toma fundamental para
Brecht. Quer dizer, no fundo, Brecht evolui de tal maneira que ele trans-
cende uma estética do sujeito, aproxima-se de uma estética do objeto e
cal nurma dialética como a que aparece, por exemplo, na pega “A Mae”,
de 1933. Para o meu gosto, esta pega é muito “quadradona”, um esque-
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ma muito racional que deixa muito a desejar; mas a personagem é tio
rica, o trabalho que Brecht faz com a personagem é tdo interessante que
ela acaba virando a cabega direitinho. Mas tem essa coisa da estética do
objeto muito forte que € uma dialética muito racionalista, muito objeti-
va, que prejudica significativamente a espontaneidade da agfio porque
tudo é previsivel. Tudo € pré-fabricado, dada essa hegemonia da estética
do objeto. Mas eu repito, a vantagem de Brecht est4 justamente af: ele se
d4 conta da importincia desta quarta via como nenhum outro homem do
teatro. E eu acho que € isso — a parte abstrata — que mantém Brecht vivo,
além da parte social evidentemente. E & curioso que o pessoal da esquer-
da tem um pouco de vergonha disso. Mas ndo deveria ter porque o cami-
nho esta por ai. ‘

Referéncias bibliograficas

Bornmem, Gerd. Brecht. A Estética do Teatro. Rio de Janeiro, Paz e Terra,
1995.

BorNHEM, Gerd. Pdginas de Filosofia da Arte. Rio de Janeiro, UAPE, 1998.

70 Bornheim, G. — Brecht ainda hgje?
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Abstract: This paper portrays the composer Hanns Eisler, whose music accompanies
numerous plays by Bertolt Brecht, in the light of statements made by Eisler himself,
as well as by Amold Schoenberg and Bertolt Brecht. Eisler, who introduced a new
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have completed 100 years in 1998.
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politisches Bewusstsein in die Musik einfiihrte - Brecht sprach von Misuk ir Gegensatz
zu Musik —, wire 1998 100 Jahre alt geworden,
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