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Resumo Palavras-chave
O texto propde uma discussdo da peca A medida, de Bertolt Bertolt Brecht;
Brecht, a partir de uma analise da forma da peca de aprendi- peca de
zagem, bem como de sua polémica recepcao. Discute-se o aprendizagem;
conceito de “refuncionalizacdo” como estratégia politico-ar- teatro
tistica inerente a tal forma de espetaculo, para entdo, a partir pedagogico.

da interpretacdo de trechos escolhidos da peca, examinar a
concepcio de ensinamento proposta por ela.

Abstract Keywords
This article proposes a discussion of Bertolt Brecht’s play The Bertolt Brecht;
decision (Die Massnahme), through an analysis of the form of learning play;
the learning play (Lehrstiick), as well as its polemical reception. pedagogical
It discusses the concept of ‘re-functionalization’ as a political and theatre.

artistic strategy which is inherent to that kind of performance,
and then interprets excerpts of the play in order to examine the
concept of teaching proposed by it.
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Refuncionalizar

xperimento mais controverso de Brecht, A medida (Die Massnahme, 1930)
ainda é um trabalho de dificil avaliacdo. Desde sua concepcao, a forma vanguar-
dista da peca de aprendizagem (Lehrstiick) destoava do espetaculo convencional,
oferecido por profissionais a apreciacao do publico (Schaustiick). A ousadia da
proposta consistia em produzir um exercicio coletivo voltado primordialmente
para os que nele atuavam. Tal arranjo formal parecia o mais adequado a discussao
de uma questao tao urgente e delicada quanto a violéncia implicada na formacao
dos coletivos revolucionadrios, especialmente no inicio de uma década que enfren-
taria a ascensao do fascismo e o autoritarismo dos partidos comunistas. O conjun-
to, em suma, era atipico, e prenunciava uma histéria de polémicas que nao se
dissociaria mais da propria obra. Produciao de um autor preocupado, antes de
tudo, em despertar processos de pensamento, as controvérsias eram esperadas.
Até que ponto elas iluminam a obra, é algo a ser discutido. Brecht, em todo caso,
nao descartaria a recepcao interessada do publico, ainda que esse nao fosse im-
prescindivel a encenacao de uma peca de aprendizagem. Com o intuito de organi-
zar essa recepcdo, o programa para a noite de estreia, na grande sala da Filarmo-
nica de Berlim, em dezembro de 1930, cuidava de introduzir os espectadores a
novidade do experimento:

A peca de aprendizagem A Medida nao é uma peca de teatro no sentido usual. E um empre-
endimento para um coro de massa e quatro atuantes. Na nossa encenacao de hoje, que deve ser
mais um tipo de apresentacdo, a parte dos atuantes foi feita por quatro atores. Mas esta parte
pode ser encenada de forma simples e primitiva e tal é justamente seu objetivo principal. / O
conteido da peca de aprendizagem ¢é, em resumo, o seguinte: quatro agitadores comunistas
estdo diante de um tribunal do partido, representado pelo coro de massa. Eles fizeram propa-
ganda comunista na China e se viram obrigados a matar o seu mais jovem camarada. A fim de
provar ao tribunal a necessidade da medida, eles mostram como o Jovem Camarada se compor-
tou durante as diversas situacdes politicas. Mostram que o Jovem Camarada era sentimental-
mente um revolucionario, mas nao mantinha disciplina suficiente e utilizava pouco a sua razao,
de modo que, sem querer, se tornara um grave perigo para o movimento. O objetivo da peca de
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aprendizagem € portanto expor um comportamento politico incorreto, ensinando assim o com-
portamento correto. A apresentacao visa por em discussao se um empreendimento como esse
tem valor de aprendizagem politica.'

A recepcao na imprensa da época foi bem diversificada.” De modo geral, as
apreciacoes favoraveis vinham da imprensa musical burguesa, que destacava a alta
qualidade do desempenho musical. A partitura de Hanns Eisler, executada por
cantores e por trés coros amadores de trabalhadores, nao era, de modo algum, um
aspecto secundario do espetaculo. Com construcao sofisticada, ela empregava
materiais musicais do oratério do século XVIII — coro introdutoério, recitativos,
arias — além de citacoes do Evangelho segundo Sdo Mateus de Bach, e, aliada ao
texto de Brecht, deveria conferir ao concerto musical, segundo Eisler, o aspecto de
um comicio politico. O interesse pela conformacao musical das pecas de aprendi-
zagem ndo era inédito. Desde o Festival de Musica Nova de Baden-Baden, em
1929, onde Brecht, com colaboracoes de Kurt Weil e Paul Hindemith, estreara O
voo de Lindbergh e A peca de Baden-Baden sobre o acordo, tais experimentos ja se
inseriam nos debates em torno da musica utilitdria (Gebrauchsmusik). Essas expe-
riencias bem-sucedidas com a dpera escolar e com novas formas de producao e
execucdo musical, entre elas o radio e o disco, preparavam o terreno para a recep-
cao positiva em Berlim.

Na imprensa conservadora, por sua vez, acusacoes de militarismo comunista
na historia do sacrificio do jovem camarada em prol do partido foram a nota do-
minante. A margem das inovacées de Brecht e Eisler, tais criticas prenunciavam a
recepc¢ao predominante nas décadas seguintes. A conversao autoritaria dos parti-
dos comunistas favoreceria a fixacao do texto como um prentincio justificador
dos processos de Moscou. Mesmo criticos competentes como Adorno ainda en-
contrariam na peca uma “glorificacao” do partido.’> Ouvido a distancia, o peso dos
grandes coros de Eisler sobre a voz individual do jovem camarada terminaria por
ressaltar ainda mais a supremacia partidaria. Como afirmou recentemente Hans
This-Lehmann,

este outro nivel é estruturado de tal forma que, para muitos ouvintes, A medida tornou-se um
hino quase ritual sobre a obediéncia e a disciplina do coletivo comunista, uma festa para-re-
ligiosa do sacrificio pela causa, um forte cantico de louvor sobre a futilidade do pensamento

! Bertolt Brecht, “[Das Lehrstiick ‘Die Massnahme’]”, in Grosse kommentierte Berliner und
Frankfurter Ausgabe 24, Schriften 4, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1988, p. 96. Traducdo para o
portugués em Ingrid Koudela, Brecht: um jogo de aprendizagem, Sao Paulo, Perspectiva, 1991, p. 61.
Salvo indicacido em contrario, as traducdes utilizadas neste texto sao de responsabilidade do autor.
Traducoes disponiveis podem estar modificadas.

2 Uma amostra da recepcdo inicial pode ser encontrada nas resenhas coletadas por Reiner
Steinweg para sua edicao critica da peca: Reiner Steinweg, Die Massnahme. Kritische Ausgabe mit
einer Spielanleitung von Reiner Steinweg, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1972.

3 Cf. T. W. Adorno, “Engagement”, in Noten zur Literatur, Gesammelte Schriften, Frankfurt am
Main, 1997, p. 415.
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individual, considerando a elevada sabedoria do coletivo do partido etc. E intérpretes [...] acen-
tuaram a sua proximidade com jogos folcloricos e jogos de consagracao do trabalho, nos quais
devem sobreviver as vivéncias comunitarias da comunidade popular (Volksgemeinschaft) ou as
tradicoes dos festivais convertidas a social-democracia.*

Os problemas de uma interpretacdo nessa linha se realcam ainda mais quando
se levam em consideracao as circunstancias politicas imediatas, uma vez que
Brecht e Eisler também assumiam uma posicao critica perante as diretrizes do
Partido Comunista soviético e da Terceira Internacional a respeito da organiza-
cao da revolucao chinesa.’ Seja como for, o embate mais intenso ocorreu, como
Brecht e Eisler esperavam, no interior do movimento revolucionario de trabalha-
dores. O programa da estreia trazia um pequeno questiondrio a respeito do even-
tual potencial politico do espetaculo, o qual deu ensejo, na semana seguinte, a
uma discussao aberta em uma escola de Berlim.® A peca foi amplamente discu-
tida nesses circulos e, apesar de elogios gerais, nao foi poupada de criticas seve-
ras. As resenhas censuravam desde a distin¢cao “burguesa” entre o racionalismo
dos agitadores e o sentimentalismo do jovem camarada, cujo “coracdo bate pela
revolucao”, até um certo idealismo na concepc¢ao do trabalho revolucionario,
fundado antes no ensinamento dos classicos do comunismo, cuja propaganda
motiva a viagem dos agitadores, do que nas estratégias concretas dos militantes.
Num longo artigo publicado no ano seguinte em Moscou, Alfred Kurella sinteti-
zou diversas dessas criticas.

Uma concepgao idealista fundamental atravessa a peca por inteiro. Ela se apresenta de modo
mais nitido na concepcéo do comunismo e do partido comunista. Para os autores, o comunis-
mo é uma ideia, ele consiste no ensinamento dos classicos. Quando a peca glorifica o partido
[...] e exige a submissdo do individuo a ele, tal ocorre porque o partido corporifica “a dou-
trina”. [...] O verdadeiro tema [da pecal é a tese da primazia da razdo sobre o sentimento: o
jovem camarada, diz Brecht, age de modo errado em toda ocasido porque ele se deixa levar
pelo sentimento no lugar da razdo. [...] Mesmo quando o intelectual ja compreendeu racio-
nalmente e por inteiro a correcdo das ideias comunistas, seu sentimento ainda se volta contra
muitas medidas praticas do partido comunista. O conflito entre razdo e sentimento ¢, portanto,
uma vivéncia fundamental do intelectual burgués que estd a ponto de juntar-se ao proletariado
revoluciondrio.”

* Hans Thies Lehmann, “Peca didatica e espaco de possibilidades”, in Escritura politica no texto
teatral, Sdo Paulo, Perspectiva, 2009. p. 394-5.

> Cf. Ind Camargo Costa, “Brecht e o teatro épico”, Literatura e Sociedade, n. 13, p. 232-3, 2010.

© O questionario era composto por quatro questoes: “1. O senhor acredita que um empreendi-
mento como esse tem valor de aprendizagem politica para o espectador? 2. O senhor acredita que um
empreendimento como esse tem valor de aprendizagem para os encenadores (portanto, atuantes e
coro)? 3. Contra quais tendéncias de aprendizagem contidas em A medida o senhor tem objecoes
politicas? 4. O senhor acredita que a forma de nosso empreendimento é correta para o seu objetivo
politico? O senhor poderia nos sugerir outras formas?”. Brecht, GA 24, p. 96. Traducéo de Koudela,
op. cit., p. 62.

7 Alfred Kurella, “Ein Versuch mit nicht ganz tauglichen Mitteln”, in Steinweg, op. cit., p. 384-390.
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Essas discussoes estimularam Brecht a escrever uma nova versido do texto,
publicada no ano seguinte num caderno das Versuche [Experimentos].® A peca,
contudo, cada vez mais inseparavel dos percalcos da recepcao, nao voltou a ser
montada por ele no pos-guerra. Pouco antes de morrer, quando a considerava seu
esforco mais proximo ao modelo de um teatro do futuro,’ ele ainda recusava a
conceder permissao a novas encenacdes. Ao apresentar seus motivos a um ence-
nador, ele esclarece. “A medida nao foi escrita para espectadores, mas sim para o
ensinamento dos atuantes. Encenacdes diante de um publico suscitam, por expe-
riéncia, nada mais do que afetacdes morais geralmente de tipo mediocre por parte
do publico. Por isso hd tempos nao libero a peca para apresentacoes”.' Sua recusa
se apoia na defesa do principio formal basico da peca de aprendizagem: ao propor
um exercicio de aprendizado destinado aos atuantes, ela supera a cisdo tradicional
entre quem atua e quem observa. A presenca do publico é secundaria, como ele
afirmou em 1937, ao formular retrospectivamente os esbocos de uma “teoria da
peca de aprendizagem” paralelamente as reflexdes sobre o teatro épico:

A peca de aprendizagem ensina quando nela se atua, nao quando se é espectador. Em princi-
pio, ndo ha necessidade de espectadores, mas eles podem ser utilizados. A peca de aprendizagem
baseia-se na expectativa de que o atuante possa ser influenciado socialmente, levando a cabo de-
terminadas formas de agir, assumindo determinadas posturas, reproduzindo determinadas falas."!

8 A edicao critica conta com cinco versoes: a primeira, de 1930; a versao para publicacdo nas Ver-
suche, também de 1930, a qual foi utilizada nas primeiras apresentacdes; a versao revista de 1931, pu-
blicada em outro numero das Versuche; um trecho de poucas paginas para uma edicdo soviética de
1935/6; e uma ultima versao revista para publicacao nas Gesammelte Werke de 1938. Com base na
analise das diferencas entre os textos e da posicao do proprio Brecht perante o trabalho, a ltima edicao
critica, a Grosse kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe, publicada em 1988 pela Suhrkamp,
traz apenas as versoes publicadas por Brecht em 1930 e 1931. O presente trabalho utiliza a versao de
1931, disponivel nesta ultima edicdo. Entre as diversas diferencas entre a versao de 1930 e de 1931, vale
ressaltar algumas das modificacdes feitas por Brecht a partir das discussoes provocadas pela peca. Em
relacdo a tal dicotomia entre razdo e sentimento, na versao de 1930, o jovem camarada erra por colocar
o sentimento acima da razdo, enquanto no texto revisto, seu erro surge da separacdo de razio e senti-
mento, o que atenua a dicotomia entre os termos. A missao de propaganda comunista também se modi-
fica: enquanto que em 1930 se tratava de fundar o partido comunista chinés, em 1931 a tarefa reduz-se
a subvenciona-lo. Também nao se trata mais de agitar uma greve, mas de colaborar para o desenvolvi-
mento de uma greve especifica em greve geral. Como comentario ao conjunto das modificacdes, vale
consultar as anotacdes dos editores da edic@o critica citada acima. A traducéo para o portugués, feita
por Ingrid Koudela e publicada pela Paz e Terra em 1992, junto com as pecas de aprendizagem ante-
riores, toma por base a versao publicada na edicio alema de 1955, a qual reproduziria o texto de 1931.
H4, contudo, diversas disparidades entre o texto traduzido e a versao de 1931 publicada na ultima
edicao critica (cf. Bertolt Brecht, Teatro completo 3, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1992).

? Conversa com Manfred Wekwerth apud Koudela op. cit., p. 59.

10 Carta de Brecht a Paul Patera de 21 de abril de 1956 (apud Koudela op. cit., p. 59).

! Bertolt Brecht, “Zur Theorie des Lehrstiicks”, GBA 22, p. 351. Traducao de Koudela, op. cit.,
p. 16. Cf. também o “Caderno de programa para a apresentacdo publica da Peca de aprendizagem de
Baden-Baden sobre o acordo”: “A peca de aprendizagem, formada por algumas teorias de cardter mu-
sical, dramatico e politico, tendo por objetivo um exercicio artistico coletivo, foi escrita para o auto-
conhecimento dos autores e daqueles que dela participam e nao para ser um evento para quaisquer
pessoas. Ela ndo estd sequer concluida [...].”
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Pouco antes de morrer, em uma entrevista de 1956, ao responder quem era o
“publico” de sua peca, ele reafirma que a peca havia sido escrita

para o jogo em grupo. Ela foi escrita ndo para um publico de leitores, nem para o publico de
espectadores, mas exclusivamente para alguns jovens que queiram se dar ao trabalho de estu-
da-la. Cada um deles deve passar de um papel ao outro e assumir, sucessivamente, o lugar do
acusado, dos acusadores, das testemunhas, dos juizes. Nestas condicoes, cada um deles ira
submeter-se aos exercicios da discussao e terminara por adquirir a no¢ao — a nocao pratica do
que ¢é a dialética."?

O experimento ocupa aqui um lugar de destaque entre os modos de aprendi-
zagem. Cabia a peca de aprendizagem conferir carater cénico a tese de que se
aprende melhor pelo experimento pratico do que pela observacao teorica. Mas a
proposta nao se esgotava na realizacao de um exercicio predefinido. O ator deve-
ria tornar-se capaz de problematizar tanto o objeto quanto a forma mesma da
aprendizagem. Os impasses da formacao politico-partidaria do coletivo sao expli-
citados por meio de um exercicio de natureza coletiva, sem que os atuantes sejam
induzidos a optar por uma alternativa definida de antemao pelo autor como a
correta.”” Os equivocos da recepc¢ao devem ser vistos como a assimilacao do con-
teudo fabular a uma forma tradicional, como se a peca disseminasse teses a respei-
to do conflito entre a disciplina coletiva e a espontaneidade individual. A pedago-
gia brechtiana nao parte de um ensinamento prévio atualizado e transmitido
durante o exercicio, mas enfatiza a dimensao cénica e coletiva do exercicio, sempre
receptivo a discussao dos pressupostos da formacao de uma coletividade. Como
isso requeria uma profunda transformacao do proprio espetaculo, nao causa sur-
presa que Brecht atribua os equivocos suscitados pela fabula a desconsideracio da
organizacdo formal do exercicio. Caso o espetaculo nao superasse a cisdo tradicio-
nal entre atuantes e observadores, ele se dissolveria em seus polos antitéticos,
dando margem a justificacao da autoridade do partido como solucao positiva para
os problemas propostos.

Ao conceber um espetaculo em que as posicdes do publico e dos atuantes
tornaram-se intercambidveis, a peca de aprendizagem também confere um novo
sentido a esses termos. Enquanto o publico nao é mais s6 um observador, os atuan-
tes também passam a ocupar a posicao de observadores. Nao sdo mais instancias
incomunicaveis, mas posicoes que se transformam reciprocamente. O espetaculo,
por sua vez, adquire uma nova funcao: ele nao se destina mais a fruicao, mas, ra-

' Entrevista a Pierre Abraham, Alternative 78/79, p. 131 (apud Koudela, op. cit., p. 66).

13 Em textos como a “Teoria da pedagogia”, Brecht amplia o escopo da superacao entre ator e
espectador operada pela peca de aprendizagem. Do ponto de vista da educacéo para a organizacao
politica coletiva — o Estado —, tal superacdo aponta para outra relacdo entre teoria e pratica, tor-
nando-se um instrumento de critica ideologica a separacdo burguesa entre agente e observador,
fundamento da neutralidade axiologica pretendida pela ciéncia burguesa. Esta critica é o ponto de
partida para as diretrizes de superacédo da distin¢ao entre o cientista e o politico, de modo a mobilizar
a ciéncia a favor da emancipacéo social, questdes estas trabalhadas em pecas como O voo sobre o
oceano e A peca de Baden-Baden sobre o acordo (cf. Brecht, “Theorie der Padagogien”, GBA 21, p. 398).
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dicalizando as intencoes do teatro épico, a organizacdo do publico-atuante. Brecht
nomeou essa estratégia de Umfunktionierung, um termo que poderia ser traduzido
por “inverter o funcionamento”, “conferir uma nova funcao” ou, simplesmente
“refuncionalizar” as instituicoes artisticas. O trabalho artistico inovador ficaria
aquém de sua potencialidade caso se contentasse a abastecer as institui¢oes artis-
ticas tradicionais sem transforma-las. Na introducéo do quarto caderno dos Expe-
rimentos, onde Brecht publicou o texto de A medida, ele esclarece: “A publicaciao
dos Experimentos ocorre num momento em que certos trabalhos nao deverao ser
mais vivéncias tdo individuais (ter o carater de obra), mas voltam-se mais a utili-
zacdo (transformacio) de determinados institutos e instituicdes (ter o carater de
experimento)”.'*

Na contracorrente de muitas intencoes vanguardistas, Brecht nao pretendia
liquidar as instituicdes artisticas, mas conferir a elas uma nova funcao social a
partir de potencialidades inscritas na realidade. Seu alcance, porém, nio é menor.
O artista é destituido da posicao de criador autossuficiente para tornar-se um pro-
dutor em condi¢oes de ensinar e colaborar com outros produtores. O processo
produtivo conquista assim relevo e autonomia, colocando em destaque o experi-
mento coletivo perante a noc¢do usual de obra feita e acabada. Pois, segundo as
consideracoes de Walter Benjamin em “O autor como produtor”, um ensaio que
tem em Brecht seu ponto de fuga, essa nova postura do artista nao se limita a for-
necer produtos, mas procura, sobretudo, desenvolver novos meios de producao
para si e para outros artistas. Seria o progresso técnico da obra de arte o responsa-
vel por oferecer condicdes para a refuncionalizacao das formas artisticas e, desse
modo, dos meios de producio espirituais. “Para o autor como produtor”, diz Ben-
jamin, “o progresso técnico é o fundamento de seu progresso politico”."” Trata-se
aqui de uma perspectiva que, ao avaliar a funcdo revolucionaria da arte, almeja
superar oposicoes tradicionais como forma e conteudo ou, nesse caso especifico,
entre inovacdo formal e tendéncia politica correta. Tal tendéncia exige uma outra
funcao social para a arte, essencialmente ndo ilusionista, funcao essa que nao po-
deria ser alcancada sem inovacdes técnicas na composicdo da obra de arte. Basta
lembrar o quanto a producao de um espetaculo nao ilusionista por Brecht foi fa-
vorecida pelo aprendizado e pela apropriacao das novas técnicas de montagem
colocadas em circulacido pelo cinema. E nesse sentido que seu teatro poderia ser
considerado atual. A montagem desfaz o carater organico do espetaculo e eleva a
interrupc¢ao da acdo dramatica a posicéo de principio organizador. Ao referir-se ao
emprego da interrupcao pelo teatro épico, nesse ponto analogo as pecas de apren-
dizagem, Benjamin ressalta:

" Brecht, GBA 10, p. 1118/ GBA 22 p. 1049.

W, Benjamin, “O autor como produtor”, in Gesammelte Schriften 11-2, Frankfurt am Main,
Suhrkamp, 1991, p. 693. Traducao brasileira de Sérgio Paulo Rouanet em W. Benjamin, Obras esco-
lhidas, Sao Paulo, Brasiliense, 1995, p. 129. Benjamin documentou uma discussao com Brecht sobre
essa questdo em 1934 (cf. Benjamin, “Anotacoes de Svendborg, Verdo de 1934”. GS VI, p. 523-4.
Traducéo brasileira em Viso — Cadernos de estética aplicada, n. 9, 2011).
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Com o principio da interrupc¢io, o teatro épico adota um procedimento que se tornou fa-
miliar para nos, nos ultimos anos, com o desenvolvimento do cinema e do radio, da imprensa
e da fotografia. Refiro-me ao procedimento da montagem: pois o material montado interrompe
o contexto no qual ¢ montado. A interrupcao da acdo, que levou Brecht a caracterizar seu teatro
como épico, combate sistematicamente qualquer ilusao por parte do publico. Essa ilusao ¢é inu-
tilizavel para um teatro que se propde a tratar os elementos da realidade no sentido de um orde-
namento experimental. [...] O teatro épico, portanto, ndo reproduz as condicdes, ele as descobre.
A descoberta das condicoes se efetua por meio da interrupcao das sequéncias. Mas a interrup-
¢d0 ndo se destina a provocar uma excitacdo, e sim a exercer uma funcao organizadora. Ela
imobiliza os acontecimentos e com isso obriga o ouvinte a tomar uma posicao quanto a acao, e
0 ator, a tomar uma posicao quanto ao seu papel.'®

A estratégia politico-artistica da Umfunktionierung é aqui indissociavel de um
posicionamento perante os mecanismos artisticos disponiveis aos produtores.
Avaliar o papel da peca de aprendizagem nesse contexto implica especificar as
instituicoes artisticas afetadas por um trabalho como A medida. Em outras pala-
vras, trata-se de perguntar pelos aparelhos — o teatro, o concerto, a 6pera — visados
pela peca de aprendizagem. A questdo nao recai em dridas discussoes formais,
muito menos se dilui em manobras de engajamento ou politica cultural. Ao con-
trario, ela é necessdria tanto a compreensao da autonomia de tal forma quanto a
sua sobrevida em condicdes politico-artisticas bem diversas daquelas enfrentadas
por Brecht e Eisler. Benjamin nos dda uma pista ao mencionar a diversificacao do
talento de Brecht no “teatro, na anedota, no radio” — “pontos calculados com exa-
tidao no deserto da atualidade”.'” Nesse contexto, as pecas de aprendizagem
servem a variacdo de estratégias na aplicacao desse talento. Levar em conta a
diversidade das pecas contra a ideia de um modelo univoco real¢a o processo de
Umfunktionierung. Ponto alto de uma sequéncia de experimentos, A medida nao é
a suma de um conceito de espetaculo. Como variacdo sobre um mesmo tema, ela
retoma e intensifica motivos gestados nas pecas anteriores.

O voo sobre 0 oceano (originalmente O voo de Lindbergh) é uma peca radiofonica
com musica composta por Kurt Weil. Ela parte de um evento amplamente divulga-
do pelo radio — a primeira travessia aérea do Oceano Atlantico pelo aviador norte-
-americano Charles Lindbergh — e apropria-se estrategicamente do meio de comu-
nicacao para discutir os pressupostos sociais do grande feito. A facanha heroica do
aviador é entao desmitificada como parte de um esforco coletivo fundado no pro-
gresso técnico. A peca de Baden-Baden sobre o acordo, por sua vez, apresentada no
mesmo festival com musica de Hindemith, aproxima-se, assim como A medida, de
um oratorio na organizacao musical, mas a segmentacao didatica da apresentacao
em episodios de cardter argumentativo confere ao conjunto flexibilidade suficiente
para a inclusao de episodios como um violento nimero de clowns. Ao retomar
logo no inicio o tema da peca anterior, ela reforcava a conexao sequencial das pe-
cas, mas com acentos distintos, examinando a confianca irrestrita na dominacio

16 Benjamin. “O autor como produtor”, GS II-2, p. 697-8 (Obras escolhidas, p. 131).
7 Benjamin, “Dos comentarios a Brecht”, GS 1I-2, p. 506.
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técnica da natureza a luz de sua finalidade social. Aquele que diz sim/ Aquele que diz
ndo, finalmente, sao duas operas escolares conexas, com musica de Weil, destina-
das a escolas de Berlim. No conjunto das pecas, sao as mais proximas dos recursos
estritamente teatrais. Elas retomam o motivo da expedicao e o submetem a uma
disjuncao antitética com o intuito de colocar em relevo pressupostos da relacao do
individuo com a coletividade. Por meio do motivo do acordo consentido ou nega-
do com a propria morte, elas antecipam uma questao-chave de A medida.

A variedade de aparelhos chama a atencao: o concerto, seja numa grande sala,
seja num festival de musica, o radio, o teatro escolar. Nem sombra do teatro co-
mercial, palco do espetaculo “culinario”, destinado a diversao evasiva do publico
em suas noites de lazer. Ainda assim, discutir se a peca de aprendizagem é (ape-
nas) uma nova e promissora forma de teatro nao ¢ uma questao secundaria. O alto
padrao técnico da estreia de A medida levanta varias questoes. Na década de 1920,
as exigentes condicoes para uma apresentacdo bem-sucedida eram fornecidas pela
estreita conexao do teatro e dos corais de trabalhadores com um publico nao co-
mercial oriundo dos sindicatos e das escolas em algumas cidades alemas. No caso
do teatro, salienta Roberto Schwarz,

se ndo for uma ilusdo retrospectiva, este espectador sob medida para o teatro politico existiu
durante um curto periodo, nuns poucos lugares, ligado a condicdes especiais, que merecem
reflexdo. Era o resultado da confluéncia dos “teatros livres” — um experimento importante, fi-
liado a literatura naturalista, no qual a contribuicéo voluntaria dos associados afastava da cena
as consideracoes mercantis e o ponto de vista oficial — e o avanco historico das organizacoes
operarias autonomas.'®

O cenario musical, por sua vez, também colaborava para confluéncia entre
arte e politica: “A federacao dos corais operarios, de orientacao social-democrata,
congregava, em 1930, mais de catorze mil conjuntos, ou seja, quinhentos e ses-
senta mil participantes, dos quais setenta por cento eram operdrios”.'” Durante o
exilio na Dinamareca, refletindo sobre o caso especifico do teatro épico, Brecht re-
tomaria esses pressupostos:

até hoje as circunstancias favoraveis a um teatro épico e pedagogico so existiram em poucos
lugares e nao por muito tempo. Em Berlim, o fascismo impediu energicamente o desenvolvi-
mento de tal teatro. Além de um determinado padrao técnico, ele pressupde um poderoso mo-
vimento na vida social que tenha interesse na livre discussao das questoes vitais em vista de sua
solucéo e que possa defendé-lo de toda tendéncia oposta.*

Foram essas condicoes favoraveis que possibilitaram a elaboracao de A medida
como uma nova forma de espetaculo cénico-musical. E natural, portanto, supor
que o desaparecimento dessas condicdes a afete profundamente. Os debates em

18 Roberto Schwarz, “Altos e baixos da atualidade de Brecht”, in Sequéncias brasileiras, Sao Pau-
lo, Companhia das Letras, 1999, p. 126-7.

19 Koudela, op. cit., p. 50.

20 Brecht, “Vergnugungstheater oder Lehrtheater”, GBA 22, p. 116.
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torno da redescoberta do género a partir do final dos anos 1960 movem-se em
torno dessa questao. Logo apos a morte de Brecht, em 1956, com sua consequen-
te consagracao, o termo “peca de aprendizagem” se encontrava reduzido a uma
designacdo genérica para pecas de cunho politico, o que era considerado bastante
aquém da forma épica desenvolvida nas grandes pecas. Mesmo o confronto de
Heiner Muller com o género nos 1960 permaneceu um esforco circunscrito ao
proprio teatro de Muller.?!

A renovacao do interesse por tais pecas teria que esperar pelos estudos de
Reiner Steinweg — sobretudo seu livro A peca de aprendizagem. A teoria brechtiana
de uma educacao estético-politica, de 1972.** Esse trabalho lancava mao de uma
tese ousada para reabilitar a peca de aprendizagem: essa seria o ponto alto do tea-
tro de Brecht, o verdadeiro teatro de uma época socialista, enquanto o teatro épi-
co, por sua vez, corresponderia a uma solucdo transitoria para as dificuldades
circunstanciais enfrentadas por ele. Steinweg sustentava sua tese mediante a re-
constituicao de uma teoria da peca de aprendizagem, nunca acabada pelo préprio
Brecht, e construida a partir de uma “regra basica”: o ator atua para si mesmo, o
que seria uma modificacao de grande alcance. Além de privar o espectador tradi-
cional de uma funcao na organizacao do espetaculo, mantida por Brecht no teatro
épico, ela superaria a divisao do trabalho entre quem assiste e quem atua. A énfa-
se na teoria da peca como um modelo de teatro, para além das condicoes de cada
experimento, termina por distanciar o estudo de Steinweg das repercussoes mais
amplas pretendidas por Brecht, especialmente da refuncionalizacao de aparelhos
como o radio e o concerto.

A reducido da peca de aprendizagem a um modelo de teatro foi o ponto de
partida da forte polémica empreendida por Klaus-Dieter Krabiel contra Steinweg
em seu livro de 1993, As pecas de aprendizagem de Brecht. Origem e desenvolvi-
mento de um tipo de espetdculo.” Passando a forma para o plural, Krabiel retoma
a génese das pecas, especialmente sua inscricao nos debates a respeito da musica
utilitaria do Festival de Musica Nova de Baden-Baden, para afirmar a indissociabi-
lidade entre texto dramatico e partitura musical. Embora empregassem técnicas
dramaturgicas e de encenacio teatral, as pecas de aprendizagem, afirma ele, se

21 A partir de meados dos anos 1960, Miller escreveu trés pecas interligadas que pressupoem e
criticam o modelo brechtiano: Filocteto (1964), o Hordcio (1968) e Mauser (1970). O problema da
peca de aprendizagem, contudo, continua a repercutir em sua obra nos anos seguintes, como pode
ser notado em trabalhos como sua encenacao do Material Fatzer, de Brecht, em 1978, e em pecas
como Quarteto (1980), Descricdo de imagem (1983) e A estrada de Wolokolamsk (1984).

2 Reiner Steinweg, Das Lehrstiick. Brechts Theorie einer politisch-dsthetischen Erziehung, Stuttgart,
Metzler, 1972. Cf. também sua coletanea de material sobre a peca: Reiner Steinweg (org.) Brechts
Modell der Lehrstiicke. Zeugnisse, Diskussion, Erfahrung, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1991. O li-
vro de Koudela, de 1991, destaque na bibliografia brasileira sobre o tema, mantém-se circunscrito
ao horizonte de pesquisa aberto por Steinweg.

# Klaus-Dieter Krabiel, Brechts Lehrstiicke. Entstehung und Entwicklung eines Spieltyps, Stuttgart,
Metzler, 1993. Uma apresentacao condensada de sua posicdo pode ser encontrada em seus verbe-
tes sobre as pecas de aprendizagem para o Brecht-Handbuch, organizado por Jan Knopf, Stuttgart,
Metzler, 2003.
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desenvolveram como uma forma autonoma, a partir de duas preocupacoes basi-
cas: a consciéncia do crescente afastamento da Musica Nova em relacao ao publi-
co, com a contrapartida de uma reaproximacao promovida por novos vinculos
com a opera, a danca, o radio e o cinema; e o interesse em apropriar-se do radio
e da gravacdo em disco como instrumentos de difusao musical, produzindo com-
posicdes originais para esses novos meios. Esses eram, de resto, os grandes temas
do Festival de 1929, onde Brecht apresentou seus dois primeiros experimentos
com a peca de aprendizagem.

O argumento de Krabiel adquire um interesse especial ao derivar essa autono-
mia formal daquelas condicoes de refuncionalizacao disponiveis a Brecht e Eisler
por volta de 1930. E o que esclarece o testemunho histérico de Benjamin. Em “O
autor como produtor”, ele cita Eisler retrospectivamente para mostrar como a co-
laboracao entre musica e palavra poderia conferir uma funcao nova e progressista
a musica de concerto. O diagnostico de Eisler sobre o papel da técnica no crescen-
te afastamento entre musicos e ouvintes é perfeitamente reconhecivel no contexto
dos debates da musica utilitaria dos anos 1920:

Também na evolucao musical, tanto na esfera da producao quanto da reproducao, temos
que reconhecer um processo de racionalizacao cada vez mais rapido [...] O disco, o cinema
sonoro, o automdtico musical, podem fazer circular obras-primas da musica em conserva, como
mercadorias. Esse processo de racionalizacao tem como consequéncia que a producdo musical
se limita a grupos cada vez menores, mas também cada vez mais qualificados. A crise da musica
de concerto ¢ a crise de uma forma produtiva obsoleta, superada por novas invencdes técnicas.

A medida é entao lembrada por Benjamin como a resposta mais avancada a
essa crise, justamente por superar oposicoes que travavam a transformacao pro-
gressista da arte, seja no uso do aparelho (musico/ouvinte), seja na composicao
artistica (musica/palavra):

A tarefa consistia, portanto, em refuncionalizar a forma-concerto, mediante duas condi-
cOes: primeiro, eliminar a oposicao entre intérprete e ouvinte, e segundo, eliminar a oposicao
entre técnica e conteudo. [...] Ou seja, a tarefa de transformar um concerto néo é possivel sem
a cooperacdo da palavra. Somente ela, como diz Eisler, pode transformar um concerto em um
comicio politico. Brecht e Eisler provaram, com a peca de aprendizagem A Medida que essa
transformacéo pressupde um altissimo nivel da técnica musical e literdria.?*

Resta discutir se tal autonomia resiste ao desaparecimento desse pressuposto
historico. Afirmar a autonomia de uma forma implica um conceito restrito dela,
quando nao reservas ao que a historia faz dela? Estaria assim a caracterizacao da
peca de aprendizagem como teatro de vanguarda, como quer Steinweg, mais pro-
xima da realizacdo, nas atuais circunstancias, do experimento de aprendizagem

2 Benjamin. “O autor como produtor”. GS II-2, p. 694 (Obras escolhidas, p. 129-130). Os de-
bates entre Krabiel e Steinweg continuaram nos anos seguintes. Cf. Steinweg, “Re-Konstruktion,
Irrtum, Entwicklung oder Denken fiirs Museum: Eine Antwort auf Klaus Krabiel”, in Brecht-Yearbook
v. 20, 1995; e os verbetes de Krabiel para o Brecht-Handbuch.
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proposto por Brecht? Diante da inexisténcia na atualidade dos coros amadores de
trabalhadores — os proprios interessados nas questoes levantadas por Brecht —, os
altos parametros técnicos exigidos pela partitura s6 poderiam ser atendidos por
artistas profissionais, o que possivelmente resultaria em espetaculos de cunho mais
convencional. Como combinar entdo a pratica artistica concreta com a autonomia
da forma? Ela ainda mostra algum potencial de refuncionalizaciao do aparelho?

Como lembra o proprio Brecht, as definicoes corretas sao as definicoes pra-
ticaveis.” Diversos debates do final dos anos 1990 vincularam tal praticabilidade
a necessidade de abandonar a partitura de Fisler no fundo da gaveta. Joachin
Lucchesi, por exemplo, lembra que sua forma de oratorio, além de aproxima-la
demais do canone da arte burguesa, confere um carater estatico ao espetaculo,
pouco permeavel a ideia de um exercicio de aprendizagem.?® Hans-Thies Lehmann
dd um passo além, ao afirmar que mudancas profundas das condicoes de encena-
cao teriam dado origem nao so a duas maneiras de encenar, mas também a duas
obras distintas:

Comecemos com a existéncia dupla singular [...] daquilo que conhecemos sob o titulo A
medida: um texto no livro que, no contexto da teoria das pecas de aprendizagem, deve ser rece-
bido como um dispositivo, no qual os leitores podem e devem inserir os seus interesses como
usudrio; e a obra total com musica de Eisler, levada a cena pela primeira vez em 1930, ligada a
um ritmo dos mais severos, do tipo de oratorio com fortes canticos de coros e solistas, musica
que hoje ainda ¢ considerada militante, dinamica. Apos poucas apresentacoes nos tempos da
Republica de Weimar [...], A medida foi apresentada como texto e ndo como obra musical e
com razao foi constatado “que a limitacdo ao texto aproximava-a mais a uma peca de aprendi-
zagem, que, nesse sentido, a deixava praticavel, sendo que, com a obra completa e com a com-
posicao de Eisler, eram desenvolvidas contradicdes imprevistas contra a ideia das pecas de
aprendizagem”. A elevada forma musical e a severa organizacdo do material quase nao deixam
lugar para a realizacao da ideia da peca de aprendizagem.*’

Tais colocacdes sao pertinentes, embora nao devam ser alcadas a posicao de
condicdes normativas para a recepcao da peca, de modo a sugerir alguma hierar-
quia entre formas distintas de espetaculo. Assim como as condicdes de génese nao
se confundem com as circunstancias posteriores da recepc¢ao, a atencao ao mo-
mento presente do teatro também deve precaver-se contra a exclusao de formas
que um dia foram possiveis. Tanto o texto quanto a partitura, separadas ou em
conjunto, continuam existindo como materiais historicos disponiveis a apropria-
cdo. Optar de antemao por uma ou outra é antecipar uma decisao que cabe a cada
nova encenacao. Uma vez que a peca resiste como algo abstrato, que se materia-

» Joachim Lucchesi, “Das Sttick wirkt mit der Musik ganz anders!”, in Inge Gellert, Gerd Koch,
Florian Vassen, Massnehmen. Bertolt Brecht / Hanns Eislers Lehrstiick, Die Massnahme. Kontroverse,
Perspektive Praxis, Berlin, Theater der Zeit, 1999, p. 190-2.

2 Idem, ibidem.

" Lehmann, “Peca de aprendizagem e espaco de possibilidades”, in Escritura politica no texto
teatral, p. 394-5.
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liza somente no momento histérico que lhe imprime um novo sentido, caberia a
encenacao concretizar uma concepcao de espetaculo segundo a qual o texto ndo é
algo concluido de antemao, mas um conjunto de referéncias a espera de efetiva-
cdo. Dai o feitio de experimento da peca, mais afinado com a dinamica explora-
toria dos ensaios. Em um fragmento de 1937, intitulado “Para uma teoria da peca
didatica”, Brecht reforca essa abertura do texto a experiéncia: “A forma da peca de
aprendizagem é arida, mas apenas para permitir que trechos de invencao propria
e de tipo atual possam ser introduzidos ([...]; em A medida é possivel inserir li-
vremente cenas inteiras [...])”.2® A encenacdo deve levar em conta as condicoes
disponiveis as duas épocas, de modo a promover uma constelacao entre as poten-
cialidades do texto/partitura e aquelas bem distintas de sua recepc¢ao. Caso contra-
rio, a peca de aprendizagem correria o risco de reduzir-se a movel do engajamento
subjetivista dos participantes ou entdo a um mero exercicio de estilo, mais proxi-
mo de um inventdrio de formas passadas do que da pratica artistica.

O acordo

Conferir funcao pedagoégica ao experimento cénico exige também esvaziar o
processo de aprendizado de todo ensinamento preconcebido. De outro modo, ele
se veria reduzido a um transmissor de doutrinas, sejam elas de teor revoluciona-
rio ou nio. E inegavel que A medida ¢ permeada por textos de teor partidario. Seu
teor pedagogico, contudo, ndo esta na mensagem veiculada pelas falas. Toma-las
literalmente sem levar em conta o processo em que sao produzidas seria descon-
siderar o feitio mesmo da peca de aprendizagem. Como estratégia de composi-
¢do, Brecht optou por néo se limitar a inserir a questao da coletividade no centro
da fabula: ela é alcada a posicao de principio formal do experimento. Sua instau-
racao é explicitada logo na primeira cena como uma moldura para a efetivacao
do exercicio.

O coro de controle — Adiantem-se! Seu trabalho foi bem-sucedido, também nesse pais a revolucéo
esta em marcha, e as fileiras de combatentes estdo organizadas. Estamos de acordo com vocés.

Os quatro agitadores — Alto, temos algo a dizer! Queremos comunicar a morte de um camarada.
O coro de controle — Quem o matou?

Os quatro agitadores — Nos o matamos. Atiramos nele e o jogamos numa mina de cal.

O coro de controle — O que ele fez para que vocés o matassem?

Os quatro agitadores — Muitas vezes fez 0 que era certo, algumas vezes o que era errado, mas por
altimo colocou em risco o movimento. Ele queria o certo e fez o errado. Exigimos sua sentenca.

O coro de controle — Reconheceremos sua sentenca.?

A cena inicial apresenta o experimento como uma peca dentro da peca, artifi-
cio que confere aos quatro agitadores o papel de encenadores das circunstancias
da morte do jovem camarada para o coro de controle. Como explicitacao da fina-

% Brecht, “Zur Theorie des Lehrstiicks”, GBA 22, p. 351.
2 Brecht, A medida, GBA 3, p. 101. Traducao, p. 237.
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lidade da apresentacao, a cena é exterior aos acontecimentos apresentados. Du-
rante a encenacdo, contudo, os eventos narrados nido encobrem o ato de narrar (a
encenacdo). Ao contrario, a apresentacdo opera com a alternancia de trés registros:
narrativas em que o evento é previamente recordado no pretérito épico; a demons-
tracao cénica, que encena episodios no presente dramatico mediante a apresen-
tacao do comportamento do jovem camarada por um dos agitadores; e o presente
da discussao entre os agitadores e o coro de controle. Na relacdo da peca com a
peca dentro da peca, a atualidade do dialogo, de natureza dramatica, é produzida
no interior da armacao épica, remetendo-o ao passado, enquanto os episodios
narrados sao constituidos pelo tempo presente da encenacdo. A énfase, para além
da representacao de uma acao possivel, recai sobre o carater reflexivo da situacao
teatral em todos os ambitos, reforcando a condicao teatral do exercicio.

A execucio do artificio épico (peca dentro da peca) exige a instancia a quem
se narra, no caso, a representacao coletiva fornecida pelo coro de controle, a qual
¢ introduzida no jogo como polo ajuizador, de quem se espera a sentenca a respei-
to da correcao da medida tomada. Mas, ao contrario do que se afirmou a respeito
do coro, o texto ndo confere a ele uma posicao acima do exercicio articulado nas
duas dimensoes temporais. “Alto, temos algo a dizer”: a fala dos agitadores inter-
rompe o discurso do coro de controle e exige dele uma apreciacio do comporta-
mento coletivo. Sua autoridade nao precede o exercicio. Ao contrario, ele é uma
espécie de publico participante, convocado pelos agitadores interessados na ence-
nacdo como unica instancia coletiva capaz de balizar a correcao da medida. Os
atos de pronunciar (coro) e de reconhecer (agitadores) a sentenca decorrerdo da
eficacia do acordo coletivo.

A primeira rubrica coloca esse acordo em movimento. “Eles se colocam, trés
contra um. Um dos quatro representa o jovem camarada.” Conforme indicacoes
de Brecht, cada ator deveria desempenhar ao menos uma vez o papel do jovem
camarada num exercicio de aproximacdo de seu comportamento.’® Trata-se de
uma técnica de estranhamento que receberia amplo tratamento cénico e teorico
por Brecht. A funcao da alternancia de papéis é realcar o carater teatral do proces-
so e, desse modo, combater qualquer processo de identificacao de natureza ilusio-
nista. Nao cabe ao ator vivenciar o personagem, mas mostra-lo, de um ponto de
vista distanciado, tanto a si mesmo quanto aos demais atuantes (atores e coro), de
modo que todos possam avaliar o comportamento apresentado.

As dificuldades da formacao coletiva sao entao discutidas por meio das balizas
do trabalho revolucionario. Com esse intuito, Brecht transfere a atuacao dos qua-
tro agitadores e do jovem camarada para a China, onde, num gesto de conotacoes
tanto cénicas quanto politicas, demonstram seu acordo com as condicoes do tra-
balho ilegal. E a cena da anulacio dos rostos pela vestimenta das mascaras.

O diretor da casa do partido — Agora vocés nao sao mais vocés mesmos. [...] Vocés nao tem
nome nem made, sdo folhas em branco sobre as quais a revolucéo escreve as suas instrucoes.

* Brecht, entrevista a Pierre Abraham (apud Koudela, op. cit., p. 60).
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Os dois agitadores — Sim.

O diretor da casa do partido dd-lhes as mdscaras e eles as colocam — A partir deste momento
VOCés ndo sao mais um ninguém, mas, a partir deste momento, e talvez até o seu desapareci-
mento, vocés sao operdrios desconhecidos, combatentes, chineses, nascidos de maes chinesas,
pele amarela, falando apenas chinés, no sono e no delirio.

Os dois agitadores — Sim.

O diretor da casa do partido — Em interesse do comunismo, de acordo com o avanco das mas-
sas proletdrias de todos os paises, dizendo sim a revolucao mundial.

Os dois agitadores — Sim. (Também o jovem camarada disse sim). Desta forma o jovem camarada
se mostrou de acordo com a anulacdo de seu rosto.>!

De modo geral, a diretriz do apagamento é um recurso de iluminacao dos pres-
supostos do comprometimento individual com um esforco coletivo. Ela se desdo-
bra em diversos planos. Em primeiro lugar, trata-se um gesto exigido pela ilegali-
dade do trabalho revoluciondrio. O apagamento ¢é, nesse sentido, a introducao a
existéncia clandestina e, portanto, além de uma condicao de sobrevivéncia, tam-
bém uma estratégia de mobilizacao da adversidade das circunstancias em vista de
sua superacao. Além disso, o apagamento da propria identidade realca o despren-
dimento em relacao a uma concepcao de individualidade anterior a dialética entre
individuo e coletividade buscada pela peca. Seus rostos se tornam “folhas em bran-
co sobre as quais a revolucao escreve suas instrucdes”, ou seja, a identidade sera
algo constituido ao longo deste processo historico. Por fim, a apresentacao do “es-
tar de acordo” por meio da colocacao das mascaras torna a dinamica do trabalho
clandestino inseparavel de um exercicio de natureza teatral calcado nas exigéncias
de distanciamento e despersonalizacao do ator brechtiano. A encenacao nao estd a
servico da representacao de uma acao verossimil em sua totalidade coerente, mas
da recuperacao de elementos necessdrios a uma demostracao.

O apagamento nao é, contudo, imposto pelo partido. Uma questao essencial
as pecas didaticas como um todo é o consentimento explicito, a manifestacao do
“estar de acordo”. As duas pecas anteriores — Aquele que diz sim / Aquele que diz
ndo — ja haviam colocado desde o inicio o acordo como o cerne do problema da
formacao do coletivo.

O grande coro — O mais importante de tudo é aprender a estar de acordo. Muitos dizem sim,
mas sem estar de acordo. Muitos ndo sdo consultados, e muitos estdo de acordo com o erro. Por
isso: 0 mais importante é estar de acordo.*

Como em A medida e nas demais pecas de aprendizagem, essas pecas escolares
se valem do tema da viagem para discutir o problema da coletividade. Em todas
elas, a ameaca do fracasso enseja a apresentacao das dificuldades da questao. Em
Aquele que diz sim / Aquele que diz ndo, os motivos da expedicao sao distintos — a

3 Brecht. A medida, GBA 3, p. 104. Traducéo, p. 242.
32 Brecht. “Aquele que diz sim”, GBA 3, p. 59. Traducdo, p. 217; “Aquele que diz nao”, p. 66.
Traducao, p. 225.



Luciano Garri A medida, de Brecht: um exercicio de postura 83

busca de auxilio médico para uma epidemia e uma viagem de estudos —, mas con-
vergem na justificativa coletiva para a partida. Em ambas a expedicao sera acom-
panhada por um menino, cuja fraqueza fisica colocara em risco a empreitada cole-
tiva. A medida retoma o mesmo tema, substituindo essa ameaca pela imaturidade
politica do jovem camarada. Nas pecas escolares, também se exige do menino o
consentimento com sua propria morte: ele deve estar de acordo com o costume
segundo o qual ele deveria ser abandonado (Aquele que diz sim) ou jogado no vale
(Aquele que diz ndo), caso se tornasse um obstaculo ao prosseguimento dos de-
mais. Krabiel ressalta bem que tal consentimento envolve uma dupla exigéncia: a
conviccado interna e sua manifestaciao expressa. A pergunta pelo “estar de acordo”
nao indica, em principio, liberdade de escolha, pois a peca tematiza a liberdade no
sentido do conhecimento da necessidade. Sua funcao é fornecer a oportunidade ao
individuo de informar que esta disposto a reconhecer toda pretensio justa da co-
letividade, assim como suas consequéncias pessoais. Diante do sacrificio, o indivi-
duo tem que expressar com total consciéncia (o “sim” é dito apos um momento de
reflexdo) seu acordo com a necessidade do sacrificio em interesse do bem comum,
enquanto a coletividade nao deve furtar-se a responsabilidade pelo destino do in-
dividuo. Todos sdo igualmente responsaveis pelo sacrificio do individuo.*

Em Aquele que diz sim, o consentimento do menino justifica a submissao dos
interesses individuais as pretensoes da coletividade. A boa recepc¢ao do sacrificio,
inclusive por setores da Igreja, levou Brecht a esbocar tanto a primeira versao de A
medida quanto a peca conexa em que o menino responde com uma negativa, de
modo a verificar a legitimidade das pretensoes que lhe eram colocadas. No final
de Aquele que diz nao, 1é-se:

Os trés estudantes — Por que vocé nao responde de acordo com o costume? Aquele que disse
a, também tem que dizer b. Naquele tempo quando lhe perguntaram se vocé estaria de acordo
com tudo que esta viagem poderia trazer, vocé respondeu que sim.

O menino — A resposta que eu dei foi falsa, mas a sua pergunta, mais falsa ainda. Aquele que
diz a, ndo tem que dizer b. Ele também pode reconhecer que a era falso. Eu queria buscar re-
médio para minha mae, mas agora eu também fiquei doente, e, assim, isto nao é mais possivel.
E diante desta nova situacéo, quero voltar imediatamente. E eu peco a vocés que também
voltem e me levem para casa. Seus estudos podem muito bem esperar. E se ha alguma coisa a
aprender la, o que eu espero, so poderia ser que, em nossa situacao, nos temos que voltar. E
quanto ao antigo grande costume, nao vejo nele o menor sentido. Preciso ¢ de um novo gran-
de costume, que devemos introduzir imediatamente: o costume de refletir novamente diante
de cada nova situacao.>*

A circunstancia imprevista enseja o exame da pertinéncia da regra tradicional,
a qual se revela falsa, exigindo a instauracdo de um novo costume elaborado a
partir do aprendizado realizado:

33 Krabiel, in Brecht-Handbuch 1, p. 246-50.
** Brecht, “Aquele que diz nao”, GBA 3, p. 71. Traducdo, p. 231.
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O grande coro — Assim os amigos levaram o amigo
E eles criaram um novo costume,

E uma nova lei,

E levaram o menino de volta.

Lado a lado, caminharam juntos

Ao encontro do desprezo,

Ao encontro da zombaria, de olhos abertos,
Nenhum mais covarde que o outro.”

Brecht insistia na apresentacao conjunta das duas pecas, de modo a salientar
que a exigéncia do consentimento nao implicava a subsuncao do individuo ao in-
teresse coletivo. Ao contrario, o “estar de acordo” seria um modo de operar a dialé-
tica entre individuo e coletividade, em que um termo questiona o outro, mantendo
a instabilidade da relacao.

O desacordo

Em A medida, os problemas da acao coletiva sao evidenciados pela exacerba-
cao dos tracos emocionais e individualistas do comportamento do jovem camarada.
Sua visao do sofrimento humano se insurge contra a disciplina exigida para a
preparacao de uma revolucao com chances de vitoria, condicdes que vao do ama-
durecimento da consciéncia de classe dos trabalhadores a aquisicao de armas.
Num gesto de impaciéncia e revolta, ele rasga os panfletos com os ensinamentos
dos classicos, iniciando a crise do comportamento coletivo estabelecido na cena
da anulacao dos rostos. O momento de cisao da margem a invocacao pelos agita-
dores do partido como organizador da acao coletiva.

O jovem camarada — Mas quem é o partido? [...] Quem é ele?
Os trés agitadores — N6s somos ele.

Voceé e eu e vocés — Nos todos.

[...]

Mostre-nos o caminho que devemos percorrer

E 0 percorreremos com vocé, mas

Nio percorra sem nos o caminho correto,

Sem nos ele seria

O mais errado.

Nao se separe de nos!

Podemos estar errados e vocé ter razio,

portanto

Nio se separe de nos!

Que o caminho mais curto ¢ melhor que o mais longo
Ninguém nega

Mas se alguém o conhece

E nao ¢é capaz de mostra-lo a nos, de que nos adianta a sua sabedoria?
Seja sabio junto a nos.

Nao se separe de nos!

% Idem, ibidem, p. 72. Traducao, p. 232.
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O jovem camarada — Porque tenho razao, nao posso ceder. Vejo com os meus dois olhos que a
miséria ndo pode esperar.>®

Ao contrdrio da interpretacao que predominou em boa parte da recepcao de A
medida, o partido nao é invocado como a instancia anénima e burocratica acima
do individuo. A autoridade do coro nao é a do julgador que avalia de fora a acao.
O coro de controle participa da acao. Ele é, antes de tudo, uma forma de organi-
zacao dos individuos. Como coportador de um processo decisorio coletivo, o in-
dividuo deve aceitar a competéncia da experiéncia coletiva, organizada em torno
do partido, mas esse deve, por sua vez, conquistar essa competéncia por meio da
democracia intrapartidaria. Nao cabe ao coletivo sobrepor-se a sabedoria indivi-
dual, mas conferir-lhe sua dimensao coletiva, pois s6 merece o nome de sabedoria
aquele conhecimento capaz de atender a tarefa coletiva chamada por Brecht de
“transformacdo do mundo”. Somente a sabedoria produzida coletivamente é vali-
da. “Seja sabio junto a n6s”, diz o texto. Caberia a encenacao conferir a esse “nos”
seu devido peso coletivo, para além de qualquer autoridade partidaria estabeleci-
da anteriormente ao processo de aprendizado a que a concepcao da peca didatica
busca dar forma cénica. Nesse mesmo sentido deve ser lido o “Elogio do partido”
cantado pelo coro de controle.

O individuo tem dois olhos,

O partido tem milhares de olhos.

O partido vé sete paises

O individuo vé uma cidade.

O individuo tem a sua hora,

Mas o partido tem muitas horas.

O individuo pode ser aniquilado,

Mas o partido ndo pode ser aniquilado,
Pois ele é a tropa avancada das massas

E lidera a sua luta

Com os métodos dos classicos, que foram criados
A partir do conhecimento da realidade.’”

Aglutinador dos equivocos a respeito de A medida, esse coro foi insistente-
mente interpretado como a tese subjacente a peca, justificadora do sacrificio indi-
vidual perante a supremacia do partido.”® O erro ¢ duplo, incidindo ora nas con-
clusoes a respeito do autoritarismo do conjunto, ora na expressao particular e
discursiva de uma ideia organizadora da totalidade do material cénico-dramatico,
0 que ainda pressuporia uma forma dramatica organica e totalizante. O mesmo

3 Brecht, A medida, GBA 3, p. 119-20. Traducéo, p. 259-60.

37 Idem, ibidem, p. 120. Traducéo, p. 260.

¥ Mesmo trabalhos instigantes e bem fundamentados sobre Brecht, como o livro de Gerd
Bornheim, interpretam essa fala do coro como a chave de leitura da peca: “No coral intitulado Elogio
do Partido, tudo se justifica por uma verdade absoluta. [...] O aprendizado da renuncia do individuo,
levado até a morte, continua sendo a espinha dorsal da acdo, que prossegue presa a0 maniqueismo
razdo-sentimento” (Gerd Bornheim, Brecht. A estética do teatro, Sdo Paulo, Graal, 1992, p. 188).
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Adorno que encontrou na peca uma “glorificacdo” do partido fez consideracoes
decisivas que nos ajudam a circunscrever a funcao de textos como esse na dra-
maturgia brechtiana. Em seu ensaio sobre Engagement, de resto bastante critico a
Brecht, ha a seguinte formulacao:

A fabula docet [moral da historia] — que ha injustica no mundo — dificilmente precisa ser
ensinada a alguém. [...] Na verdade, o primado da doutrina perante a forma, tal como preten-
dido por Brecht, se torna seu momento mais proprio. Ao ser suspensa ela se volta contra seu
carater ilusorio. [...] A correcdo heteronomamente condicionada da forma, a anulacdo do orna-
mental a favor da funcionalidade, aumenta sua autonomia. Esta ¢é a substancia da producao lite-
raria de Brecht: a peca de aprendizagem como principio artistico. Seu medium, o estranhamento
de processos que aparecem de modo imediato, é assim também mais um meio de constituicao
formal do que um que contribuisse para o resultado pratico [...] Caso se tome Brecht ao pé da
letra; caso se faca da politica o critério de seu teatro engajado, entdo ele se mostra nao verdadeiro
frente a este critério.*

Essas colocacdes advertem contra a identificacao dos elementos doutrindrios
a uma moral da historia ou a visao de mundo do dramaturgo. Sua funcéo nao é
explicitar a posicao do artista a respeito do que apresenta, ou seja, elas nao comu-
nicam um conteudo doutrinario coincidente com a posicao politica do autor. Sua
funcao é formal: a doutrina possui func¢ao anti-ilusionista. Brecht construiu meca-
nismos em que nao s6 o material dramadtico, mas também textos de natureza teo-
rica recebem outra iluminacdo. A fabula esta a servico de uma demostracio, nun-
ca de representacao de uma acao completa da qual se extrai um sentido univoco.
Caso contrdrio, ela poderia ser acusada de “fragmentada”, comprometendo a ve-
racidade de certos episodios; a saudacao inicial pelo coro da missao revoluciona-
ria cumprida destoa, por exemplo, da missdo fracassada que exigiu a medida.
Atendendo aos objetivos da demostracio, o texto apresenta aspectos necessarios
a discussao. Nesse sentido, teses e performance, assim como acao e demostracao,
se delineiam continua e alternativamente. Os textos nao defendem as teses que
enunciam, mas as submetem a dinamica distanciadora do exercicio. Em O voo
sobre 0 oceano, por exemplo, o texto “Ideologia”, enunciado pelo coro dos aviado-
res, poderia muito bem ser lido como a sustentacao ideologica da peca, ou seja,
como a expressdo da confianca do dramaturgo na capacidade da técnica moderna
em superar desafios naturais. Submetido ao mecanismo formal da peca de apren-
dizagem, tal “ideologia” torna-se um objeto de avaliacao por parte dos cantores,
um texto cujo contetido nao é objeto de defesa, mas de sobria ponderacao. Toda
colocacdo discursiva é distanciada pela encenacao. Ao transformar a peca em cri-
tica de suas proprias ideologias, Brecht trabalha aqui contra o enrijecimento de
suas proprias certezas.*

* T. W. Adorno, “Engagement”, in Noten zur Literatur, p. 418-9. Cf. também Asthetische Theorie,
p. 366.

* Algo semelhante ocorre com a “cancao da mercadoria” em A medida. Ao colocar ensinamen-
tos marxistas na boca do comerciante (a distincdo entre valor de uso e valor de troca, a forca de
trabalho como mercadoria), Brecht nao pretende desvelar o motivo oculto do lucro por tras de seu
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Descaracterizado como mensagem doutrinaria, o “Elogio do partido” nao se
sustenta como argumento a favor do teor autoritario da peca. O lembrete de Ador-
no da verdade dos dois olhos do dissidente diante da cegueira automatizada do
coletivo tem seu fundamento historico nos regimes e movimentos autoritarios
do século XX, teor critico perante a assimilacdo do individuo a falsas nocoes de
universalidade, e apelo moral diante da perpetuacdo das condicoes de injustica
no pos-guerra.*' Sua observacao, porém, passa ao largo da sobriedade da peca
de aprendizagem, a qual transforma este coro em uma autoexposicio, seja de um
partido desconectado do coletivo, seja da cisao do coletivo em medidas que se
tornaram incompativeis. Lehmann explora essa incompatibilidade:

Ele [0 jovem camarada] nao quer apostar friamente com incertezas sobre o futuro e o adia-
mento, quer salvar a sua vivacidade espontanea diante do célculo mortal e frio. S6 superficial-
mente a peca parece propagar contra ele uma subordinacéo irrefletida sob a disciplina do parti-
do. Visto com mais precisao, trata-se de uma divisao e uma dissociacdo radical de dois tempos
de experiéncias: processo historico e subjetividade. A canc¢ao para louvar o partido diz: Cada um
tem dois olhos, mas o partido tem milhares, porém estes dois e aqueles milhares nao representam
a mesma medida. Dois significa no sentido preciso, o sentir e simpatizar sem medidas do corpo:
com os meus dois olhos eu vejo que o sofrimento ndo pode esperar. Milhares nao significa 2x500,
mas é a medida hiperbolica, a medida da razao heterogénea ao corpo: a medida do calculo, da
moderacéo, da reserva, e da conservacdo. Contudo, mesmo neste exemplo mais frio da frieza
brechtiana, ela ndo é a medida de todas as coisas.*

Mais consequente com o exercicio proposto pela peca de aprendizagem seria
afirmar que sua tarefa reside em encontrar a medida comum entre a impaciéncia
espontanea do individuo, irredutivel a uma medida coletiva, e a disciplina fria e
organizadora do partido, de modo que corpo e calculo nao sejam os termos da
cisdo, ou seja, para que o corpo nao seja impermeavel ao calculo e a moderacao,
e a razao, por sua vez, avessa a espontaneidade das emocoes.

Essa cisdo se consuma num gesto simétrico ao da cena da anulacao, em que,
apos rasgar os panfletos, inviabilizando a continuidade da propaganda, o jovem
camarada, em mais um gesto exaltado de impaciéncia, arranca sua mdscara e ex-
poe a todos seu rosto nu. Sua posicao é contraposta ao “Elogio do partido™:

O jovem camarada — Tudo isso nao vale mais; em vista da luta, nego tudo o que ainda ontem
era valido. Rescindo todo acordo com tudo, faco apenas o que ¢ humano. Aqui esta uma acao.
Assumo a sua lideranca. Meu coracdo bate pela revolucéo. Ela estd aqui.

Os trés agitadores — Cale-se!

comportamento social, mas assinalar o carater manifesto da ideologia. Seria assim erroneo reduzir a
peca de aprendizagem a um processo de conscientizacdo. Consequentemente, exige-se de quem luta
pela superacao da dominacao mais que a consciéncia do curso real, desvelado, do processo histori-
co: justamente uma forma de exercicio coletivo que va além de informar a respeito do andamento
atual da exploracéo.

# Adorno, Negative Dialektik, p. 56.

# Lehmann, “A retirada da razdo: culpa, medida e transgressio em Bertolt Brecht”, op. cit.,
p. 280-1.
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O jovem camarada — Aqui ha opressdo. Sou a favor da liberdade!
Os trés agitadores — Cale-se! Vocé estd nos traindo!
O jovem camarada — Nao posso calar-me pois estou com a razao.
Os trés agitadores — Esteja ou ndo com a razdo — se vocé falar, estamos perdidos! — Cale-se!
O jovem camarada —

Ja vi demais.

Por isso coloco-me a sua frente

Como aquele que sou e diz o que é.?

(Ele retira a mdscara e grita:)

Viemos ajuda-los,

Viemos de Moscou.

(Ele rasga a mdscara.)
Os quatro agitadores —

E o olhamos, e no crepusculo

Vimos seu rosto nu

Humano, aberto e sincero. Ele havia

Rasgado a mascara.

E das casas

Os explorados gritavam: Quem

perturba o sono dos pobres?

E uma janela se abriu, e uma voz gritou:

Aqui ha estranhos! Peguem os agitadores!

Assim fomos descobertos!**

Ao rasgar a mascara, o jovem camarada dissolve o vinculo entre clandestini-
dade e coletividade, selado na cena da anulacao como precondicao do trabalho
revolucionario. O gesto assinala as consequéncias extremas de uma acao individua-
lista sobreposta as condicoes de sobrevivéncia do coletivo. Desmascarado, o jo-
vem camarada atrai a atencao sobre si, torna-se reconhecivel e coloca a existéncia
do grupo em risco, obrigado a fugir. Durante a fuga os agitadores precisardo apa-
gar os rastros — outro tema brechtiano — do jovem camarada. E nesse contexto de
discussao da acao coletiva que a questao da “anulacao” ganha uma duplicidade:
ele pode indicar tanto a clandestinidade da militancia comunista quanto a morte
fisica do jovem camarada. A relacao entre individuo e coletivo determinara um ou
outro resultado. Quem deixa rastros é o jovem camarada que retira sua mascara e
revela sua identidade, abandonando o coletivo com 0 mesmo gesto com que colo-
ca sua seguranca em risco. A decisao de mata-lo durante a fuga e apagar seus tra-
cos faciais € a forma assumida pela necessidade de “anulacdo” numa situacao em
que o esforco coletivo é ameacado pela unilateralidade de um posicionamento
individual. A medida radicaliza o problema de Aquele que diz nao, pois o desacordo
nao permite aqui uma reorganizacao do coletivo em novas bases. A sobrevivéncia
do grupo os coloca diante da exigéncia da violéncia fisica como unica medida
capaz de restitui-los a condicao de clandestinos, situacao em que o “apagamento”

# Na versao de 1931, Brecht suprime o seguinte trecho desta fala: “Por que calar-me ainda? / Se
eles nao sabem que tém amigos, / Como se levantarao?”.
* Brecht, A medida, GBA, p. 120-1. Traducdo, p. 260-1.
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¢ tanto uma estratégia de sobrevivéncia quanto uma forma de existéncia ilegal em
favor da causa da transformaciao do mundo.

Por fim, o processo decisorio dos agitadores a favor da “medida” volta a recor-
rer as duas dimensoes da encenacdo. Ao explorar as descontinuidades entre o
evento ocorrido e o evento encenado, eles nao justificam o sacrificio, mas ensejam
a reflexao sobre as condicoes da tomada da decisao.

Os quatro agitadores —
E fdcil saber o que ¢ certo
Longe do tiro,
Quando se tem meses a disposicao,
Mas nos
Tinhamos
Dez minutos e
Refletimos diante dos cano dos fuzis.
[...]
O coro de controle — Nio encontraram outra saida?
Os quatro agitadores —
Como o tempo era pouco, ndo encontramos outra saida.
Assim como o animal ajuda o animal,
Também nos desejavamos ajuda-lo, aquele que lutara conosco pela nossa causa.
Distante cinco minutos dos perseguidores
Pensamos numa
Alternativa melhor.
Também vocés agora estdao pensando
Numa alterativa melhor.
(Pausa)
Portanto decidimos separar o proprio pé do corpo
E terrivel matar.
Mas nao somente os outros, também nos matariamos, caso fosse necessario
Ja que somente com violéncia ¢ possivel mudar
Este mundo assassino, como
Sabe todo ser vivo.
Ainda nio nos foi dado, dissemos,
Nao matar. Unicamente
Pela vontade inabaldvel de transformar o mundo fundamentamos
A medida.®

A frase anterior a pausa, como lembra Lehmann, pode ser enderecada tanto ao
coro de controle como a todos os participantes. Ela institui um espaco de consi-
deracdes — a pausa silenciosa — que cabe a cada encenacao explorar do modo a
trazer a tona a radicalidade amoral da obrigacao de matar.

A vida humana esta sempre situada na preméncia do tempo. [...] Neste lugar de uma com-
provacao racional, é colocada a indicacdo de uma condition humaine — que por sua vez nao funda-
menta uma tese, mas que a pode abalar. [...] O que acontece aqui ¢ literalmente inaudito. [...] Do

+ Brecht, A decisdo, GBA, p. 122-4. Traducdo, p. 262-4.
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relatorio passa-se diretamente e sem mediar para a presenca da cena teatral hic et nunc. O texto
deixa em aberto quem deve ser atingido: o coro de controle ou todos os presentes? Dirigir-se com
“ela” ao publico — os agitadores — colocando uma transgressao dos limites de “alheamento” nao
somente ente acontecimento e discussao (representada), mas também ente ficcéo e a realidade do
proprio momento teatral. [...] Este “looping” performatico do comunicado no discurso teatral e
na situacdo do teatro abre um precipicio que de maneira alguma pode ser preenchido e configu-
rado pela encenacao do contetido do texto, mas que encontra a sua realizacao no relacionamento
especifico, sobre o qual os atores e os espectadores decidem numa situacdo posterior do jogo.*

Essa medida humana é analoga ao carater humano invocado pelo jovem cama-
rada em sua espontaneidade. A abertura para o jogo, por sua vez, colocada pela
pausa, retira do coro de controle o papel de julgador da correcao da medida. Ele
concorda com a corre¢do, mas nao tem a sua disposicao nenhum elemento a mais
que qualquer participante. Como diz Lehmann mais uma vez,

Quando no final o coro de controle explica novamente que o trabalho foi bem-sucedido, no
texto fica em aberto o motivo para isto. O texto tem a forma de uma argumentacdo, mas niao
apresenta a substancia de um argumento. S6 se comunica a derrota, fuga e revés da revolucdo. A
submissao do resultado positivo fica na incerteza. A afirmacao do sucesso ndo é uma represen-
tacado nem alguma doutrina ou moral que poderia ser ganha a partir da narracao dos aconteci-
mentos, mas é a apresentada como gesto sem qualquer chao seguro. [...] O resultado triunfal do
trabalho revolucionario dos agitadores informantes nao estda demostrado em nenhum lugar.*

A nova postura

Uma vez que o ensinamento nao se cristaliza em nenhum dado positivo de
conteudo, seja na atualizacdo dos ensinamentos dos classicos, seja na justificacao
do sacrificio em nome do partido, resta saber em que consiste a natureza pedago-
gica desse exercicio coletivo. No programa da noite de estreia, Brecht afirmava
que o “objetivo da peca de aprendizagem era mostrar o comportamento politico
incorreto e, desse modo, ensinar o comportamento correto”.* Pelo que foi indica-
do até aqui, é razodvel supor que tal ensinamento deva ser buscado nesse processo
cénico de “mostrar”. Ja sabemos que a peca utiliza o artificio da peca dentro da
peca para examinar a correcao de dois comportamentos politicos: o comporta-
mento do “jovem camarada”, que coloca em risco a sobrevivéncia do grupo revo-
luciondrio por reagir de modo emocional e imediatista diante das condicoes de
exploracao capitalistas; e o comportamento do grupo revoluciondrio, que encena
para o “coro de controle” a medida ja tomada contra o jovem camarada. Desde a
primeira encenacdo, muito se escreveu a respeito de uma contraposicao entre um
modo de comportamento criticavel e outro a ser tomado como modelo exem-
plar.* Com seu sentimentalismo imediatista, embalado por chavoes idealistas a
respeito do sofrimento e da liberdade, o jovem camarada é levado a reconhecer

* Lehmann, op. cit., p. 398-9.

* Idem, ibidem, p. 397.

* Brecht, GBA 23, p. 96.

# Cf. a resenha de Alfred Kurella citada na nota 7.
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sua incorrecdo e a consentir com a medida dos agitadores, ratificada posterior-
mente pelo coro de controle. Até aqui o proprio Brecht acompanharia. O proble-
ma estda em um modo de considerar a medida tomada pelos agitadores como a
suma do comportamento correto. Se esse for a eliminacao dos membros desvian-
tes em favor da sobrevivéncia do coletivo, nao seria nada facil livrar a peca de uma
conclusao a favor da disciplina partidaria.

Em vez de ceder a tal antitética de modelos, é aconselhavel voltar mais uma vez
a peca para acompanhar o modo como Brecht apresenta tais comportamentos opos-
tos. O desempenho do jovem camarada em suas missoes ¢ exemplar para tal exame.
Na terceira cena, “A pedra”, os quatro agitadores o instruem a aproximar-se dos
trabalhadores e a ajuda-los a reivindicar melhores condicoes de trabalho (melhores
sapatos, no caso). O sucesso da missao depende, contudo, de um preceito basico
que devera ser observado em todas as suas missoes. Os agitadores o advertem:

Os quatro agitadores — [...] Procure fazer com que eles exijam também os tais sapatos. Nao
ceda, porém, a compaixdo! E nos perguntamos: Vocé esta de acordo? E ele estava de acordo e
foi depressa e logo cedeu a compaixao.™

Os leitores da Poética de Aristoteles sabem que a compaixao é uma das duas
emocdes que compoem o efeito da tragédia sobre o espectador, a catarse. Em sua
critica ao que ele denomina “dramaturgia aristotélica”, Brecht aproxima as noc¢oes
de catarse e de empatia, uma proximidade, a principio, pouco evidente no texto
da Poética.”* Nesse contexto, identificar-se com o espetaculo € reagir a ele de ma-
neira exclusivamente emocional, o que nao deixaria margem ao desenvolvimento
de uma postura critica perante os eventos apresentados.

Em A medida, o comportamento do jovem camarada tem algo dessa empatia.
Sua posic¢ao inicial também é a de um observador: como tal ele sera avaliado. Co-
locado diante do sofrimento alheio, ele cede a compaixao: sente pena dos traba-
lhadores e reage de modo emocional e irrefletido, colocando em risco o objetivo
mais amplo de criar as condicoes para a erradicacao da exploracao. Em outras
palavras, Brecht se vale do personagem do jovem camarada para estudar esse tipo
de postura regulada pela empatia. Como indica Benjamin, o personagem brechtia-
no nao oferece um modelo de comportamento — positivo ou negativo — com o
qual se possa identificar, mas instrumentos de analise e de correcao de uma pos-
tura social. Representam, antes, tipos interessados na transformacio social ou, a

°° Brecht, A medida, GBA 3, p. 106. Traducao, p. 243.

>l Brecht, “Kritik der ‘Poetik” des Aristoteles’, in GBA 22, p. 171-2. “Aparece-nos do maior in-
teresse social o que Aristoteles estabelece como a finalidade da tragédia, ou seja, a catarse, a purifi-
cacdo do espectador do temor e da compaixdo por meio da imitacdo de acdes capazes de suscitar
temor e compaixdo. Esta purificacdo ocorre por causa de um ato psiquico bastante singular: a em-
patia do espectador com os personagens da acao imitados pelos atores. Nos designamos uma drama-
turgia como aristotélica quando esta empatia é provocada por ela, sendo inteiramente indiferente se
com ou sem o emprego das regras mencionadas por Aristoteles. O ato psiquico singular da empatia
se executa de maneira inteiramente variada no decorrer dos séculos”.
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partir dos quais, a transformacéo social pode ser examinada do ponto de vista de
um tipo social existente. Diante disso, seria um equivoco pensar que a critica a
empatia incide apenas sobre o comportamento do jovem camarada. Ela também
visa impedir que haja identificacao da finalidade do exercicio com a decisao to-
mada pelos agitadores. Como ela nao induz a imitacao de um modelo de acao
transportavel para a vida pratica, qual seria entdo o tal comportamento correto?

Sabemos que Brecht procurou construir mecanismos de autoquestionamen-
to de materiais de natureza tanto cénica e dramdtica quanto teérico-doutrinario,
de modo a produzir um curto circuito entre a producao e a recepcdao univoca.
Em A medida, esses mecanismos convergem na postura fria e distanciada dos
agitadores. Eles apresentam os eventos ocorridos, assumem os papéis de si mes-
mos e do jovem camarada, mas mantém uma postura sobria perante os eventos,
sem confundir-se com eles, de modo que outros — o coro de controle, os eventuais
espectadores — possam formar uma opiniao sobre o ocorrido. Brecht nao preten-
dia de modo algum estabelecer uma simples oposicao entre razio e emocao,
como censurou a primeira recep¢do da peca, mas criar condicoes para que as
emocodes nao fossem unicamente objetos de vivéncia imediata, mas também de
consideracao refletida.

Durante a década de 1930, Brecht caracterizaria essa postura como a do ator-
-demostrador:>* Ele é aquele que nao se confunde com seu personagem e nio se
deixa levar por suas emocdes, mas assume um posicionamento racional diante
dele, de modo a atender a funcao maior de sua atuacao: mostrar que esta mos-
trando, de modo a impedir a recaida do espetaculo em ilusionismo. Como diria
Brecht em 1937, “para a forma de atuacao [nas pecas de aprendizagem] valem as
instrucoes do teatro épico. O estudo do efeito de estranhamento é indispensavel.
O dominio intelectual de toda a peca é imprescindivel. Mas nao é recomendavel
encerrar todo o ensinamento sobre a peca antes da atuacao em si”.>> O comporta-
mento correto nao se distingue aqui do exercicio do comportamento correto. Nao
se trata de escolher entre modelos de comportamento pratico, mas de tomar par-
te num jogo cuja efetivacdo ja ¢ um comportamento teatral coletivo. O ator nao
vivencia o personagem, mas o compartilha com os demais presentes em cena.
Deve estuda-lo, compreendé-lo por si mesmo e pelo efeito que o produz, e apre-
sentd-lo aos demais, de modo que sua postura perante o personagem seja discu-
tida e compartilhada numa experiéncia coletiva. Ele nao imita ou prenuncia um
comportamento da vida pratica, mas compromete-se com a problematizacao tea-
tral da formacao coletiva.

E possivel entdo reconhecer que o preconceito “stalinista” que envolve essa
peca consiste em uma forma historicamente configurada da incompreensao de
seus mecanismos de encenacao. A persisténcia desse equivoco seria um sinal de
que uma certa dimensao do velho efeito de estranhamento brechtiano ainda nao
foi inteiramente absorvida. Dos programas da industria cultural ao teatro enga-

52 Cf. Brecht, “Cena de rua. Modelo de uma cena do teatro épico”. GBA 22, p. 370-81.
53 Brecht, “Zur Theorie des Lehrsticks”, GBA 22, p. 351. Traducao de Koudela, p. 17.
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jado encontramos a aplicacao mais diversa de técnicas de distanciamento épico,
da desidentificacao do ator com seu personagem, passando por interludios nar-
rativos, a explicitacdo do maquinario do espetaculo.’* Muitas vezes estao a servico
da imposicao de uma visao de mundo ou de uma doutrina a ser assimilada sem
avaliacdo critica pelo espectador. Quando o exercicio critico se dilui em pro-
paganda, a distin¢ao entre a linguagem da tendéncia politica correta e o jargao da
exploracao se esvaece.

O distanciamento, por sua vez, é um mecanismo de dissolucao de certezas,
avesso a transmissao e a recepcao univocas de saberes pré-constituidos. Como a
eénfase recai no processo cénico-corporal, o ensinamento consistiria no exercicio
de uma postura teatral sobria, construida a partir desses experimentos de distan-
ciamento. Como Benjamin jd afirmara em 1930, o produto principal do experi-
mento brechtiano é “uma nova postura”.” Sua funcao seria regular a distancia em
relacdo as situacdes apresentadas: nem muito proxima a ponto de sucumbir ao
objeto que atrai e seduz, como o jovem camarada que se deixa seduzir pelo sofri-
mento alheio e sucumbe ao desejo irrefreavel de ajudar; nem distante demais a
ponto de enrijecer-se em um executante automatizado do processo historico. Tan-
to a empatia quanto a indiferenca eram males nocivos ao conhecimento prazeroso
almejado por Brecht em seus experimentos. E inegdvel que tal distancia é uma
medida racional, mas também razoavelmente precavida contra racionalizacdes in-
flexiveis. O iluminista Brecht levava suficientemente em conta a dimensao sensi-
vel-corporal do processo de conhecimento para tornar a sobriedade de sua arte
permeavel a ela. Pouco antes de morrer, ao considerar a necessidade de um novo
prefacio a fim de dissipar as incongruéncias ditas a respeito da peca, afirmou que
“o leitor ficara prevenido de que nao deve procurar nelas tese ou antitese, argu-
mentos a favor ou contra tal ou tal opiniao, acusacoes ou defesas que coloquem
em questao as suas maneiras de ver, mas exclusivamente exercicios de agilidade,
destinados aquele tipo de atletas do espirito como devem sé-lo os bons dialéticos”.”®
A medida nao pretendia ensinar nenhuma doutrina revolucionaria aplicavel ao
cotidiano concreto das lutas de classe, mas tao somente uma nova postura, teatral
decerto, mas, assim projetava Brecht, com profundas ressonancias para além do
dominio da sala de espetaculo.

>* Cf. Roberto Schwarz, “Altos e baixos da atualidade de Brecht”, op. cit., p. 130.

> Benjamin, “Aus dem Brecht-Kommentar”, GS 1I-2, p. 506-7. “A literatura nao espera aqui
mais nada de um sentimento de autor que, em sua disposi¢ao para mudar o mundo, nao tenha se
associado a sobriedade. Ela sabe que a unica chance que lhe restou é tornar-se um produto secun-
ddrio em um processo muito ramificado de transformacao do mundo. E isto que ela é aqui e, nesse
sentido, algo inavaliavel. O produto principal, porém, é: uma nova postura. Lichtenberg diz: ‘O
importante néo é do que alguém esta convencido. O importante ¢ 0 que estas conviccoes fazem
dele’. Este o que tem um nome em Brecht: postura. Ela é nova, e o mais novo nela ¢ que ela pode ser
aprendida”.

%6 Cf. entrevista de Brecht a Pierre Abrahan (apud Koudela, op. cit., p. 66).





