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Resumo

O presente texto tem como propésito perscrutar a relagédo de intersegdo existente entre a produgao de
Augusto Boal e de Bertolt Brecht. Elucidando, primeiramente, a peculiaridade do Sistema Tragico
Coercitivo aristotélico. Segundo, buscar-se-a entender, pela mediacdo das assertivas expressas no
Teatro do Oprimido, como Boal representa a continuidade da critica desenvolvida por Bertolt Brecht ao
conceito de catarse. Para abordar as referidas categorias, recorrer-se-a as obras dos referidos
dramaturgos e de intérpretes como Jameson (2007), Lunn (1986), Miranda (2011), Zanetti (2015).
Palavra-chave: Catarse; Efeito de distanciamento; Teatro Tragico Coercitivo.

EL TEATRO DEL OPRIMIDO DE BOAL E EL “TEATRO DIALETICO” DE BRECHT

Resumen

El presente texto tiene como propdsito indagar la relacién de interseccion existente entre la produccién
de Augusto Boal y Bertolt Brecht. En primer lugar, se elucidara la particularidad del Sistema Tragico
Coercitivo aristotélico. En segundo lugar, se buscara comprender, a través de las afirmaciones
expresadas en el Teatro del Oprimido, cémo Boal representa la continuidad de la critica desarrollada
por Bertolt Brecht al concepto de catarsis. Para abordar dichas categorias, se recurrira a las obras de
los dramaturgos mencionados y de intérpretes como Jameson (2007), Lunn (1986), Miranda (2011) y
Zanetti (2015).

Palabra clave: Catarsis; Efecto de distanciamiento; Teatro Tragico Coercitivo.

BOAL'S THEATER OF THE OPPRESSED AND BRECHT'S "DIALECTICAL THEATER"

Abstract

The present text aims to examine the intersection between the works of Augusto Boal and Bertolt Brecht.
First, it elucidates the peculiarities of the Aristotelian Coercive Tragic System. Second, it seeks to
understand, through the assertions expressed in the Theatre of the Oppressed, how Boal represents
the continuation of Brecht’s critique of the concept of catharsis. To address these categories, the study
will draw on the works of the aforementioned playwrights and interpreters such as Jameson (2007),
Lunn (1986), Miranda (2011), and Zanetti (2015).

Keyword: Catharsis; Distancing Effect; Coercive Tragic Theatre.
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Introducgao

Apesar de se apresentar como leitor critico de Bertolt Brecht (1898-1956) e
recusar qualquer filiagdo com o pensamento marxista ou marxiano, Augusto Pinto
Boal (1931-2009) desempenhou posi¢cao destacada na profuséo do teatro brechtiano
no cenario brasileiro e latino-americano. E ele fez isso numa época perpassada pela
presenca de ditaduras na maioria das economias da América Latina*. Nesse contexto,
aplicou de forma singular a proposta brechtiana de antitese ao individualismo burgués,
plasmando espacos de producdes coletivas que se contrapunham aos preceitos da
concentracdo dos meios de producéo artistica.

Apesar de adotar uma perspectiva coletiva semelhante ao dramaturgo aleméo,
uma vez que persegue uma autorreferencialidade coletiva (Zanetti, 2015), Boal
buscou, sempre que possivel, se afastar da dialética materialista e do pensamento
marxista, preferindo flertar com as propostas politicas da esquerda enredadas na
tentativa de reformar o capitalismo. Apesar dessa concesséo ideoldgica, ele nunca se
deslocou dos movimentos sociais e das tradicbes populares numa perspectiva
anticapitalista.

N&o obstante os possiveis desencontros com Bertolt Brecht, vale ressaltar os
pontos de conexdo do criador do Teatro do Oprimido com o grande dramaturgo
alemdo, em que o teatro encorpa determinada relevancia na constituicdo da
insurgéncia dos dominados contra os dominadores. Trata-se de uma poética
dramatica engajada e comprometida com a formagao de liderangas comunitarias e
populares.

No decorrer deste texto, buscar-se-a explorar bem mais os aspectos que
articulam o Teatro do Oprimido com o Teatro Dialético de Bertolt Brecht, do que seus
aspectos antitéticos. Particularmente, como toda a critica de Boal ao teatro aristotélico
esta associada as analises brechtianas, abordam-se de maneira singular as criticas

direcionadas ao conceito de catarse e aos preceitos do Sistema Tragico Coercitivo.

4 Augusto Boal foi preso e torturado pelo regime militar em 1971. Leva sua proposta teatral para o Peru,
Argentina, Estados Unidos e Europa (Portugal, Franga etc.). Retorna ao Brasil no comego da década
de 1980, quando cria o Centro do Teatro do Oprimido (CTO) no Rio de Janeiro. E eleito vereador no
Rio de Janeiro pelo Partido dos Trabalhadores em 1993 e indicado ao Prémio Nobel da Paz em 2008.
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Influéncia de Bertolt Brecht sobre Augusto Boal

A contribuicdo da arte cénica para a realizagdo da tarefa transformadora
encontrou seu climax na produgdo de Bertolt Brecht, na qual o proletariado ganhou
uma forma peculiar de reflexo do mundo, com potencialidade de colaborar na
subversdo das estruturas sociais assentadas na exploragcdo do trabalho e na
espoliacdo das riquezas pertencentes aos trabalhadores®.

A producéao estética de Brecht se plasma como uma espécie de esgrima no
combate aos subterfugios da barbarie orquestrada pelo capital e suas perturbagdes
refratarias expressas no anticomunismo burgués, no nazifascismo e na
supervalorizagdo do mundo das coisas em detrimento da relevancia dos seres
humanos. Essa produgdo emerge do contato com as vanguardas; nestas, Brecht
absorve influéncias cubistas e construtivistas que foram fundamentais para o seu
teatro épico-dialético e a sua “estética da produgido”, especialmente as estreitas
conexdes com as vanguardas alemas e soviéticas (Piscator, Lacis, Tatlin, Tretiakov,
Meyerhold e Tairov, Groz e Heartfield, entre outros).

Ao tornar-se marxista, Brecht entende que a obra de arte deve colaborar no
desvelamento dos antagonismos sociais. E nesta etapa que realmente emerge seu
novo teatro, em que o protagonismo nao pertence a burguesia e, muito menos, a
nobreza. Pela primeira vez um dramaturgo elege o proletariado como o protagonista
fundamental de suas pecas, e isso se estendia também a seus atores fundamentais.
Para Brecht (1978, p. 37), o teatro proletario € aquele que “estd em condi¢cdes de
tomar a dianteira em relagdo ao publico, em vez de seguir atras". Tomar a dianteira

ndo significa, porém, eliminar o publico de uma participagdo na produgédo”.® O

> A estética aceita hoje em dia, escreve Brecht (1978, p. 44), “ao exigir um efeito imediato, exige
também, da obra de arte, um efeito que supere as diferengas sociais e as restantes diferengas que
existem entre os individuos. Este efeito de supera¢do dos antagonismos de classes é ainda conseguido
atualmente por dramas de dramatica aristotélica, se bem que os individuos cada vez tenham mais
consciéncia das diferengas de classe. E mesmo quando o antagonismo de classes é o tema destes
dramas, ou quando neles se toma posicao em favor desta ou daquela classe, tal efeito ndo deixa de se
produzir. Seja qual for o caso, cria-se entre os espectadores um todo coletivo, surgido a partir do
‘humano universal’, comum a todo o auditério, durante o tempo da fruicdo artistica. A dramatica nao-
aristotélica, do tipo de A Mée, nao esta interessada na produgéo deste género de coletivismo e, muito
pelo contrario, divide o seu publico”.
® Segundo Brecht (1978, p.38-39): “O teatro proletario tem de aprender a conduzir as diversas artes de
que necessita para uma livre expanséo. Tem de saber orientar-se por argumentos de ordem artistica e
politica e, além disso, ndo deve dar jamais ao encenador oportunidade de se ‘exprimir’ individualmente”.
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fundamento deste teatro proletario € dialético, porque a dialética materialista se
constitui como elemento fundamental para desmistificar o sistema do capital.
Escreve Zanetti (2015, p. 133):

O fundamento do “teatro dialético” de Brecht é ser “épico”, s6 que é
um “épico” em relagdo com o método da dialética materialista, que n&o
quer preservar o status quo social mantido pelo modo de produgao
capitalista. O trabalho de Brecht, portanto, é a realizagdo do “épico”
que se transforma e propde a transformacdo do mundo material a
partir das relacbes humanas.

A producao estética de Bertolt Brecht antes de se “parecer” com uma obra
engajada politicamente, € uma forma estética que tem no “realismo” o ponto
fundamental para a compreensao das vicissitudes da grande obra de arte. A estética
brechtiana tem o mérito de devolver a arte “realista” o principio praxeolégico que a
estética lukacsiana havia relegado ao “depois da arte”. Nela, “é possivel imaginar uma
arte didatica em que a aprendizagem e o prazer nao estdo separados entre si”
(Jameson, 2007, p. 195). Nesta estética, o realismo ndo é uma categoria puramente
formal, mas cumpre o propdsito de orientacao da prépria relacdo da obra de arte com
o mundo. Brecht defende um conceito amplo de realismo: este ndo € uma questdo de
forma, muito menos “uma forma especial de ‘reflexo’ cognoscitivo da realidade” (Lunn,
1986, p. 141). O realismo €, sim, um “elemento pratico de construgéo desta realidade,
uma parte constitutiva da atividade produtiva do individuo social” (Lunn, 1986, p. 141).

A obra de arte ndo tem um carater meramente imitativo (mimético), mas uma
perspectiva praxeoldgica revolucionaria, porquanto pode colaborar no
revolucionamento das relacbes de producdo na perspectiva do proletariado. E,
fletando com o cubismo, advoga uma interagdo com as técnicas literarias
modernistas, porque seu tempo historico € o tempo dos modernistas, e ndo de Johann
Goethe, Honoré Balzac e Liev Tolstoi.

Na concepc¢ao brechtiana, qualquer tentativa de se contrapor a desumanizacéao
contemporanea pela mediacdo da representacao de personalidades harmoniosas e
integradas serve tdo somente para “facilitar uma sensagao de realizagdo catartica
dentro do auditério e tornar desnecessaria a agao politica” (Lunn, 1986, p. 107). Ao
invés de conciliar as contradicdes, a arte deveria produzir um choque e impor a
exigéncia de que o publico pode e deve completar a obra mediante sua praxis

transformadora.



A influéncia do “Teatro Dialético” de Brecht na estética brasileira faz-se
presente ndo apenas na composi¢ao musical de Chico Buarque, bem como nos
ensaios teatrais de Augusto Pinto Boal, Gianfrancesco Guarnieri, José Renato, Sabato
Magaldi, José Celso Martinez Corréa e tantos outros. Pode-se afirmar que a
interferéncia do teatro de Brecht reverbera na periferia do capitalismo e ocupa papel
destacado no Teatro de Arena e no Teatro Oficina, no Teatro do Oprimido (TO) e no
“Teatro de Férum” (TF) de Augusto Pinto Boal, bem como na Companhia do Latao.

O teatro épico-dialético € adaptado a realidade duma economia dependente e
recorre a mediacdo de exercicios, jogos e técnicas teatrais especificas. No cerne
desse movimento estético esta a necessidade de plasmar-se a socializacdo dos meios
de produgéo teatral e a configuragdo de uma nova leitura do mundo na perspectiva da
praxis libertadora dos oprimidos. O espectador é convidado a ensaiar na esfera da
representacdo estética a transformacao que pretende realizar na vida. Nas palavras
de Boal (1977, p. 169): “A acao dramatica esclarece a agao real. O espetaculo é uma
preparagao para a acao”.

Preparagao para a acao dos oprimidos e ndo do proletariado. Nota-se que Boal
substitui a classe que se constitui como o sustentaculo de todo o processo de
reproducao do capital, em Marx e Brecht, pela categoria de “oprimido”. Com isso,
desconsidera o papel essencial que exerce o proletariado no processo de produciao
de mais-valor, enquanto fundamento ontoldgico do sistema do capital.

Desse modo, ele renuncia a possibilidade de desvelar as conexdes imanentes
do sistema do capital e todo processo de producdo do valor que se valoriza pela
mediacao da apropriagado do tempo de trabalho excedente forjado pelo proletariado.
Este se configura como a unica classe revolucionaria, devido ao papel desempenhado
na urdidura da producéo capitalista e ndo simplesmente pelo fato de ser a classe mais
explorada ou sofredora.

A categoria de “oprimido” pode colaborar no desenvolvimento de uma oposigao
politica ao opressor, mas € insuficiente para entender as contradicdes efetivas que
plasmam o processo socioecondmico de subordinagéo do trabalho ao capital, pois os
seres humanos oprimidos pertencem tanto a classe operaria quanto as demais
classes sociais, tais como os setores intermediarios da sociedade (classe média), os
trabalhadores assalariados improdutivos de mais-valor, 0os camponeses, 0
lumpemproletariado etc.



As categorias de oprimido e opressor nao possibilitam entender as contradigdes
imanentes do sistema do capital. A impossibilidade de operacionalizacdo de qualquer
espécie de conciliagdo entre capital e trabalho, entre burguesia e proletariado,
perpassa as pecas épico-dialéticas de Brecht como “O Sr. Puntilla e seu criado Matti”
e “A boa alma de Setsuan”. Para Brecht, o teatro proletario faz parte do projeto
estratégico do trabalho contra o sistema do capital; ele € essencialmente classista e
revolucionario.

Ja o Teatro do Oprimido de Boal resulta muito mais do dialogo estabelecido
com a “Pedagogia do Oprimido” de Paulo Freire. E um teatro que toma partido numa
sociedade forjada nas desigualdades sociais, na perspectiva humanista de oferecer
visibilidade aos dominados. Boal (2005) defende o teatro como uma atividade
essencialmente politica, um instrumento de luta pela libertacdo dos setores sociais
desfavorecidos (Boal, 2009), e ndo exclusivamente do proletariado, como Brecht.

” o«

Nesse cenario, inscrevem-se as pecgas “Revolucdo na América do Sul”, “Arena
conta Zumbi” (1967) e aquelas que constituem o livro “Teatro e transformacgao social”
(Teatro Forum e Agitprop), dedicado especialmente a formagao das liderangas dos
movimentos sociais no campo. Entre as pecas que constam na referida obra, cabe
referéncia a “Alcapeta”, pelo fato de tentar operar aquilo que Brecht denominava de
‘refuncionalizacdo dos clichés”, mediante a reconfiguragdo estereotipada do
camponés como caipira, ou seja, deste homem vitimado pelas pretensdes de
superioridade do mundo urbano.

Na tentativa de constituirrse como uma ferramenta importante no
desenvolvimento da consciéncia dos dominados, o Teatro do Oprimido entende que
fazer teatro € um oficio, mas ser teatro € ser humano. As pessoas sao teatro tendo ou
nao consciéncia da linguagem teatral (BOAL, 1977). O teatro é representacdo do real,
pela sua intermediacido se pode entender melhor o passado no presente e inventar o
futuro (Boal, 1977). De maneira analoga ao teatro de Brecht, o Teatro do Oprimido
difundiu suas técnicas e concepgdes por varias partes e espacos, servindo também
como anteparo no tratamento de doentes mentais (“Arco-iris do desejo”) e no
processo de recuperacao de pessoas encarceradas pelo sistema prisional.

O ponto de inflexdo do Teatro do Oprimido nao é o despertar da razédo e a
reflexao iluminista em contraposi¢cao ao mundo das sensacgdes e emogdes, mas como

os sentidos s&o essenciais na libertacdo da opressdo do ser humano concreto das



relagdes sociais forjadas pelos dominadores. Desse modo, configura-se um espago
novo para o desenvolvimento do potencial critico de interpretacdo e intervencao
artistico-cultural na realidade politica e socioecondmica marcada pelas ditaduras e
pelos autoritarismos das classes dominantes. E preciso nunca esquecer que “a
Estética do Oprimido é transito; esperancga, nao conformismo!” (Boal, 2009, p. 167).

Como Brecht, o dramaturgo brasileiro considera que nunca se deve encerrar
uma peca de maneira fatalista ou derrotista, mas sempre revelando as possibilidades
abertas para a interveng¢ao dos oprimidos e explorados (Boal, 2009). As palavras e os
gestos devem despertar sempre a esperanga na agao coletiva e organizada dos
segmentos sociais oprimidos. Assim, observa-se que o homem nao somente é forjado
pelo meio em que esta langado, mas pode também alterar seu meio de modo
organizado e coletivo.

Em seu “Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas” (1980), Augusto Boal
escrutina criticamente os aspectos mistificados da realidade que servem para
eternizar e naturalizar a dominagéo e a desigualdade social. O Teatro do Oprimido
plasma-se como uma espécie de “evento teatral” que comporta capacidade de
apreender e reconfigurar a vida reificada dos dominados. Boal (2009, p. 72) entende
que para que os oprimidos “se libertem das injusticas que sofrem, é necessario criar
sua propria lei e assumir o poder que dela emana, poder que s6 se consegue com a
participagdo ativa na vida social e politica, com organiza¢gado e com o bom uso da forga
dela decorrente”. A formagdo da nova consciéncia passa pela transmutacdo do
espectador passivo em sujeito que intervém politicamente na sociedade.

Observa-se que as pecgas de Augusto Pinto Boal tentam realizar o ideal
brechtiano de um teatro instrutivo sem abdicar do entretenimento, do prazer e da
alegria. Ele tem o mérito de fornecer uma forma estética adaptada ao contexto do
capitalismo periférico, adotando novas técnicas e formas estéticas, mas faz isso
tentando se afastar das proposicdes politicas mais radicais do representante do

Teatro Dialético.

Critica ao Sistema Tragico Coercitivo aristotélico

Uma das vigas-mestras da poética brechtiana foi sua critica contundente ao
teatro aristotélico. Nesta se inscreve a necessidade da recusa incondicional de

identificacao do espectador com o herdi da peca. O teatro brechtiano se contrapde ao
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teatro aristotélico, primeiro, porque nao pretende tratar das relagdes individuais, mas
das relagbes sociais que envolvem sujeitos coletivos com suas determinagdes de
classe; segundo, porque entende que o homem deve ser aprendido no contexto da
totalidade das relagbes sociais e ndo de maneira fragmentada como no teatro de
ilusdes da burguesia (Rosenfeld, 2006).

Para engendrar a critica a sociabilidade alienada que forja a sociedade
capitalista, Boal apresenta de modo determinado os limites do teatro classico tanto
em sua forma quanto em seu conteudo. Essa critica tem seu ponto de partida na
producao estética do dramaturgo marxista. Na esteira do dramaturgo alemao, o teatro
de Boal se contrapde tanto ao teatro greco-romano e medieval quanto ao teatro
burgués.

No seu entendimento, essas formas de manifestagdes cénicas estdo
articuladas aos modos de organizacdo da vida material. Isso implica que o teatro
classico néo pode escapar da relagao organica com o modo de produgao escravista;
assim como o teatro medieval, do processo de exploragao do trabalho do servo de
gleba. O mesmo acontece com o teatro burgués; este ndo escapa das relagdes sociais
assentadas na propriedade privada dos meios de producdo e dos instrumentos
artisticos e estéticos.

A sua critica nao se restringe as formas ideolégicas que emanam da forma da
acumulagao social capitalista, mas envolve toda a tessitura da propriedade privada
mediante a critica ao processo de apropriagdo dos meios de producao do teatro por
parte da classe dominante. O referido sistema, segundo Boal (1980), é a forma que
se universaliza no mundo em que predomina a propriedade privada.

A critica a forma e ao conteudo do fazer estético, consignado no Sistema
Tragico Coercitivo, tem seus pressupostos alicercados na defesa inexoravel da
propriedade privada. Desse modo, as manifestagdes teatrais acabam tendo sua
capilaridade na fomentagao e na reproducéao das relagdes impostas pela propriedade
privada dos meios de produgdo e dos meios teatrais. A generalizagdo dessa

perspectiva no universo teatral se expressa do seguinte modo:

Teatro era o povo cantando livremente ao ar livre: o povo era o criador
e o destinatario do espetaculo teatral, que se podia entdo chamar
“Canto ditirambico”. Era uma festa em que podiam todos livremente
participar. Veio a aristocracia e estabeleceu divisdes: algumas
pessoas iriam ao palco e s6 elas poderiam representar enquanto todas
as outras permaneceriam sentadas, receptivas, passivas: estes

8



seriam -os espectadores, & massa; o povo. E para que o espetaculo
pudesse refletir eficientemente a ideologia dominante, a aristocracia
estabeleceu uma nova divisdo: alguns atores seriam os protagonistas
(aristocratas) e os demais seriam o coro, de uma forma ou de outra
simbolizando a massa. (Boal, 1980, p. 2).

O dramaturgo brasileiro indica os fundamentos dos males que acometem o
teatro. Este deixa de constituir-se como uma forma livre, consciente e coletiva, para
manifestar-se como uma expressao dos complexos valorativos e dos anseios
ideopoliticos das classes dominantes. O teatro deixa de assumir uma forma-conteudo
que representa os sentimentos efetivos da vida cotidiana, para enredar-se no
processo de estranhamento que interessa aos detentores da propriedade privada. E
as classes dominantes ndo se configuram de maneira homogénea ao longo da
historia; elas se alteram de acordo com as especificidades dos interesses de cada
classe no poder, resvalando nas formas e nos conteudos que servem para reproduzir
a forma das relagdes sociais que emanam da particularidade dos meios de produgao.

Nesse processo, observa-se que todas as classes dominantes tém em comum
a necessidade de fomentar uma ideologia que promulgue seus valores como
universais. Pela mediacao da arte, elas tentam elevar suas formas particulares de
existéncia ao status universal. E nenhuma outra classe social conseguiu fazer isso
com tanta habilidade quanto a burguesia. Assim, o teatro deve persuadir as classes
dominadas quanto aos preceitos dominantes, pois ndo bastam somente os
mecanismos coercitivos.

Boal (1980) procura concretizar uma forma de teatro que cultive nos
espectadores a possibilidade de transcender a preservagao do status quo alimentado
pelo teatro aristotélico. Enquanto este procura preservar o ordenamento social
vigente, o Teatro do Oprimido pretende fortalecer os elementos que possam alterar a
vida cotidiana dos dominados.

Isso implica que sua forma teatral se plasma como uma proposta
diametralmente oposta, tanto na forma como no conteudo, ao modelo expresso no
teatro tradicional. Enquanto o teatro Tragico Coercitivo tenta reduzir o publico a
condigdo de mero ente passivo, o teatro de Boal intenta subverter esse modelo,
considerando o publico como um sujeito ativo. Ele se contrapbe a légica da
passividade tanto na forma quanto no conteudo.

Do ponto de vista do conteudo, Boal (2009) propbe que os temas sejam

tratados e modulados com o envolvimento de seus participantes, fazendo com que as
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pessoas nao se distanciem da peca ou da obra, mas se apresentem na tentativa
coletiva de resolugao dos problemas. No entendimento de Boal (2009, p. 107), na arte
coletiva “nao seréo os gostos dispares que irdo impedir a formagéo da equipe, desde
que exista e seja aceito um bem maior: a consciéncia da opressao e o desejo de
recriar a sociedade”. A arte coletiva € formada pela sinergia entre atores e publico.
Desse modo, o Teatro do Oprimido nao tenta adequar as potencialidades humanas

ao ethos que atende as necessidades da reprodutibilidade ideopolitica dominante.

Efeito de distanciamento e catarse

O Teatro Dialético de Brecht é um teatro essencialmente novo, porque nao
busca cultivar a empatia do espectador como no teatro tradicional, mas promover o
‘efeito de distanciamento” (Verfremdungeffekt), ou seja, ele incentiva o
desenvolvimento do comportamento e da atitude critica do espectador pela mediagao
da producgao artistica.

O “efeito de distanciamento” esta relacionado a forma da representacao da
realidade. Uma mesma realidade pode ser representada de multiplas maneiras. Trata-
se de representar o real na perspectiva de resignifica-lo de maneira critica e n&o
passiva. Assim, o “efeito de distanciamento” se distingue radicalmente da “técnica de
identificagcao”.

Brecht opera a critica ao fato de o teatro, fundamentado na teoria aristotélica,
ter maximizado ndo somente as emoc¢des, mas servido como instrumento de
manipulacédo dos sentimentos e, consequentemente, para a obliteragcdo da realidade.
Dada a autonomia da arte, essa forma de dramaturgia tenta representar o mundo de
maneira distinta de sua efetividade. Com isso, a arte dramatica tradicional contribui
para afastar os individuos da concretude da objetividade e, sobretudo, da apreensao
de suas contradicdes e tensodes efetivas. Esse tipo de manifestagao estética corrobora
no afastamento gradual dos individuos do mundo e faz com que os seres humanos
busquem na arte uma forma de esquecimento dos problemas vivenciados.

Brecht (1978) propde um teatro que se desloque do entendimento de que a
emocao deve estar articulada ao sentimento de empatia. A arte ndo deve servir para
cultivar as idiossincrasias irracionalistas. Isso n&o implica que dramaturgo marxista
seja contrario aos sentimentos, pois a arte tem como campo de intersegéo

fundamental o mundo das intuicdes, dos sentimentos e da subjetividade; entretanto,
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esses sentimentos ndao devem ser manipulados, mas desenvolvidos de forma
consciente e racional.

As emocgdes precisam ser deslocadas da empatia com as personagens
representadas para o terreno das contraposi¢cdes. Diante do estado de coisas
representado, o espectador é interpelado a dizer: “— Isso € que eu nunca pensaria. —
Nao é assim que se deve fazer. [...] — Isto é que € arte! Nada ali é evidente. — Rio de
quem chora e choro com os que riem” (Brecht, 1978, p. 67). O teatro gestual chinés,
por exemplo, € repleto de exemplos de distanciamentos, que também podem ser
encontrados em inumeras manifestacdes estéticas, como na pintura surrealista.

O espirito reflexivo no espectador é despertado muito mais pela mediagao dos
gestos do que das palavras’, pois os gestos sdo menos falsificadores da realidade do
que as palavras. Esclarece Benjamin (1987, p. 80):

Em face das assertivas e declaragdes fraudulentas dos individuos, por
um lado, e da ambiguidade e falta de transparéncia de suas agdes, por
outro, o gesto tem duas vantagens. Em primeiro lugar, ele é
relativamente pouco falsificavel, e o é tanto menos quanto mais
inconspicuo e habitual for esse gesto. Em segundo lugar, em contraste
com as acgoes e iniciativas dos individuos, o gesto tem um comego
determinavel e um fim determinavel.

Ao invés de se limitar ao reino das palavras, o teatro brechtiano interrompe o
fluxo das palavras e faz com que os gestos se comuniquem mediante atitudes
contraditorias. “A palavra assume uma materialidade no palco que nao ¢ ilustragao da
agao, mas € a propria acao do ator que mostra o fluxo vivo no plano das acgdes sociais”
(Zanetti, 2015, p. 130). E quanto mais se interrompe o protagonista de uma acgao,
“mais gestos obtemos. Em consequéncia, para o teatro épico a interrupgédo da agéo
esta no primeiro plano. Nela reside a funcdo formal das cang¢des brechtianas, com
seus estribilhos rudes e dilacerantes” (Benjamin, 1987, p. 80).

A teoria que sustenta o “efeito de distanciamento” é essencialmente dialética,
ja que coloca sob o escrutinio da critica tudo o que parece natural e perene, obstando
cultivar a habitual ternura pelas coisas sensiveis. As pecas brechtianas procuram

desvelar o fundamento das relacbes sociais e tentam escapar dos processos de

7 Para Zanetti (2015, p. 131), a matriz dialética da poética materialista de Brecht é essencialmente
gestus, “e ndo as palavras e agdes. E por isso que tentar entender a dialética em Brecht significa, antes
de tudo, considerar a relagao entre palco e publico como o centro de onde emanam novas perspectivas
de conhecimento sobre o0 mundo, pois é no fendmeno cénico, ndo no literario, que o método brechtiano
encontra a concretude”.
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mistificacao e reificagdo que perpassam o universo estético predominante. Para isso
sera fundamental a apropriacédo da dialética marxiana, ou seja, a inversao que a
dialética hegeliana experimentou nas m&os de Marx. O “efeito de distanciamento” n&o
apenas nega, mas tenta encontrar na negacdo uma nova afirmagéo. Plasma-se,
portanto, como negacéo da negacgao da realidade constituida pelos capitalistas.

A adaptacao da obra de Maximo Gorki, A mée, para o teatro, constitui uma
“peca de aprendizagem” (Lehrstiicke)® por meio da perspectiva “antimetafisica,
materialista, ndo aristotélica” (Brecht, 1978, p. 31). Diferentemente da arte dramatica
aristotélica, esta nova forma de arte ndo explora “a tendéncia que ha no espectador
para uma empatia por abandono; revela, sim, uma atitude essencialmente diversa em
relacdo a determinados efeitos psicologicos, tal como, por exemplo, a catarse”
(Brecht, 1978, p. 31).

Esta forma de arte tenta despertar no espectador um determinado
comportamento pratico, com vistas a modificacdo do mundo. Deve suscitar nele uma
atitude fundamentalmente diferente daquela a que esta habituado” (Brechet, 1978, p.
31). As pecas de aprendizagem pretendem fazer com que seus participantes sejam
ativos e reflexivos ao mesmo tempo®. Nelas, cumpre desenvolver e aprimorar as
experiéncias assentadas nas praticas coletivas da arte.

O teatro brechtiano entende que os sentimentos e as emogdes precisam ser
considerados como parte de um sujeito vivo e participe de uma realidade que
experimenta metamorfoses; diferentemente do teatro aristotélico, que persiste na
compreensao estatica do mundo. Desse modo, o teatro brechtiano convida o
espectador a sair de sua zona de conforto, a penetrar na urdidura da realidade e

descortinar suas camadas internas.

8 Brecht procura provocar uma espécie de troca da fungédo do teatro, na perspectiva de transcender sua
mera condigdo de mercadoria estética que precisa ser comercializada com os espectadores mediante
a constituigdo de uma reconfiguragéo do teatro como espaco de construgéo participativa da consciéncia
politico-estética. A “peca de aprendizagem” se forja como construgéo coletiva tanto na produgéo quanto
na apresentacao, implicando que ela pode subsistir sem um publico exterior, pois 0s participes
exerceriam as fungdes de atores e espectadores. Nesse projeto o efeito de estranhamento ocupa papel
fundamental.
% Escreve Benjamin (1987, p. 79): “O teatro épico parte da tentativa de alterar fundamentalmente essas
relagdes. [...]. Para sua representacao, o texto nao é mais fundamento, e sim roteiro de trabalho, no
qual se registram as reformulagbes necessarias. Para seus atores, o diretor ndo transmite mais
instrugcdes visando a obtencao de efeitos, e sim teses em fungédo das quais eles tém que tomar uma
posicéo. Para seu diretor, o ator ndo € mais um artista mimico, que incorpora um papel, € sim um
funcionario, que precisa inventaria-lo”.
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Isso implica que o espectador deve se transformar num cientista social'®, num
individuo com capacidade de escrutinar a capilaridade da realidade e de entender
suas contradicdes. A possibilidade de transformacgado das coisas somente é possivel
se subsistir uma contradigdo interna delas consigo mesmas. A contradicdo ndo vem
de fora, mas de dentro, do movimento interno da matéria, e revela os limites da
realidade estabelecida e a necessidade de sua completa superagao (Aufhebung:
negagao-elevagao-conservagao).

O efeito de distanciamento permite uma ruptura com a ordem estabelecida e
desenvolve a consciéncia de inconformismo perante a situagcdo dada. O
comportamento dos atores em cena deve provocar no espectador ndo a empatia € o
espirito catartico aristotélico, mas o afastamento da realidade representada. O
espectador deve entender que ha uma alternativa aos problemas mimetizados e que
é possivel encontrar uma saida. E assim que Brecht encerra sua peca “A boa alma de
Setsuan”: “Prezado publico, vamos: busque sem esmorecer! Deve haver uma saida:
precisa haver, tem de haver!” (Brecht, 1992, p. 185). Ha sempre uma saida porque a
humanidade nunca coloca problemas que ndo possa resolver™!.

O efeito de distanciamento deve incidir sobre o cotidiano do espectador e leva-
lo a questionar e a criticar a naturalizacdo das relagdes sociais plasmadas na
exploragcéo e na desigualdade. Isso ndo implica que as pecas de Brecht comecem
com seus atores realizando o completo distanciamento das personagens
representadas.

Boal (1980) incorpora esses aspectos em sua critica a nogao de catarse no
teatro aristotélico. A tentativa de correcdo da natureza humana, no entendimento de

Aristoteles (1997), pode ser objetivada mediante multiplos condicionantes e

10 Esclarece Brecht (1978, p. 50, grifo nosso): “Ja muitas vezes, ao apontar os incalculaveis servigos
que a ciéncia moderna, devidamente empregada, pode prestar a arte, e, em especial, ao teatro, me
contestaram que a arte e a ciéncia sao dois dominios valiosos, mas totalmente diversos, da atividade
humana. Tal assergéo é, naturalmente, um terrivel lugar-comum, e é bom afirmar logo que esta, de
fato, certa, como a maioria dos lugares-comuns. A arte e a ciéncia atuam de maneiras muito diferentes,
nao nego. No entanto, devo confessar, por muito que fira a sensibilidade de alguns, que ndo me é
possivel subsistir como artista sem me servir da ciéncia. E possivel que esta afirmag&o suscite em
muitas pessoas sérias duvidas acerca das minhas aptidées artisticas”.
11 Para Rodrigues (2010, p. 50): “Brecht foi o primeiro a reconhecer que seu teatro épico ndo
apresentava nenhuma novidade e reiterou inumeras vezes que seu projeto teatral era um experimento,
que o processo estava em andamento, que as experiéncias constantes de encenacéo o faziam rever e
reformular suas ideias, muitas das vezes complementadas pelos companheiros de teatro, atuantes e
colaboradores, como a atriz Helene Weigel, o cenografo Caspar Neher, o musico Kurt Weill e outros
compositores”.
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proposi¢coes. Nesse processo, a catarse comparece como preceito teleoldgico
fundamental da poética tragica. Esse ideal configura-se como um elemento

fundamental das artes cénicas.

A Tragédia, em todas as suas partes quantitativas e qualitativas, existe
em funcao do efeito que persegue: a "catarse”. Sobre este conceito se
estruturam todas as unidades da Tragédia, todas as suas partes. E o
centro, a esséncia, a finalidade do sistema tragico. Infelizmente, é
também o conceito mais controvertido. Catarse é corregcao; que
corrige? Catarse € purificagéo; que purifica?” (Boal, 1980, p. 30).

Aristételes (1997) foi o primeiro, em sua obra Arte poética, a adotar o termo
catarse (katharsis) para tratar do fenébmeno estético como “libertagdo”, “serenidade”
ou “calma” dos sentimentos. Através da catarse opera-se a depuragao de duas
paixdes que os gregos consideravam como negativas, a saber: o medo e a piedade.

Ao produzir temor e compaixao, a tragédia grega representava uma maneira
de lidar com as paixdes, e a catarse neutralizava a negatividade que decorria desses
sentimentos ao produzir uma forma superior de constituicdo. Pela mediacido da
catarse sucede uma espécie de subversao dos sentimentos, quando algo fundado no
desprazer, como o medo e a piedade, conduz ao prazer. Desse modo, o receptor
poderia expulsar suas tendéncias negativas e subverter suas disposi¢coes afetivas
duma maneira positiva.

Na perspectiva aristotélica, a catarse deve purificar os individuos dos “desvios”
de conduta. Nessa linha de raciocinio, a poética tem como fungao primordial reordenar
a vida social. Brecht e Boal contrapdem-se a teoria da catarse, porque esta
desenvolve a emocéo no espectador na perspectiva de aprofundar suas ilusées com
o status quo e com as concepgdes de mundo dominantes.

A catarse acaba reproduzindo a perspectiva metafisica idealista; a proporcéo
em que parte do entendimento de que a natureza humana tem sua esséncia
determinada de forma a-histérica e transcendental. A consubstanciacédo da ordem
natural — cosmoldgica ou da natureza humana egoista — consiste numa fungéo da arte
através da catarse e deve extirpar os danos que a essencialidade humana sofre na
esfera do mundo prosaico.

Por esse lado,
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Podemos agora concluir que, quando o homem falha nas suas agdes,
no seu comportamento virtuoso em busca da felicidade, através da
virtude maxima que é a obediéncia as leis, a arte da Tragédia intervém
para corrigir essa falha. Como? Através da purificacio, da catarse, da
purgacdo do elemento estranho, indesejavel, que faz com que o
personagem ndo alcance os seus objetivos. Este elemento estranho é
contrario a lei, € uma falha social, uma caréncia politica (Boal, 1980,
p. 35).

Para Lukacs (1966, p. 509), “cada catarse estética € um reflexo concentrado e
conscientemente produzido de comogdes cujo original pode sempre achar-se na vida
mesma”. Ela brota do préprio movimento espontaneo dos acontecimentos e dos fatos
que perpassam a vida. O estado de comocéo propiciado pela catarse exprime também
um sentimento negativo, pelo fato de o receptor “ndo haver percebido nunca na
realidade a propria vida” (Lukacs, 1966, p. 507). Aquilo que naturalmente se oferece
no nivel estético infelizmente ndo se manifesta de forma clara na cotidianidade; é por
iSSO que ndo se percebe na vida aquilo que se oferece naturalmente na arte.

A experiéncia catartica reflete tragcos essenciais que brotam da prépria vida. No
entanto, na vida a questdao é sempre posta numa perspectiva ética. No nivel da
regulamentacao da cotidianidade, a catarse se configura como um caso episddico,
sendo apenas uma possibilidade existente no contexto das inumeras decisdes
provaveis, ja que na vida as grandes decisdes éticas ndo carecem de nenhuma
comogéo catartica. Na esfera da ética, as comogdes e os éxtases ndo ocupam papeéis
de destaque, pois a esséncia da ética € superior ao entusiasmo, por mais sincero e
honesto que este possa ser. E importante observar que a ética sempre desconfia do
entusiasmo e dos exageros emocionais (Lukacs, 1966).

Para Boal, o Teatro do Oprimido procura ultrapassar a catarse aristotélica —
pois ela “repde” nos individuos a necessidade de “continuidade” na sua realidade

social. Assim,

Para que se compreenda bem esta Poética do Oprimido deve-se ter
sempre presente seu principal objetivo: transformar o povo,
"espectador”, ser passivo no fendmeno teatral, em sujeito, em ator, em
transformador da agao dramatica. Espero que as diferencas fiquem
bem claras: Aristoteles propde uma Poética em que os espectadores
delegam poderes ao persona para que este atue e pense em seu
lugar; Brecht propde uma Poética em que o espectador delega
poderes ao personagem para que este atue em seu lugar, mas se
reserva o direito de pensar por si mesmo, muitas vezes em oposi¢ao
ao personagem. No primeiro caso, produz-se uma "catarse"; no
segundo, uma "conscientizagao". O que a Poética do Oprimido propde
€ a propria agao! (Boal, 1980, p. 126).
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A filiagdo com o projeto brechtiano é reconhecida por Augusto Boal, em que o
Teatro do Oprimido tem como leitmotiv subverter a perspectiva estética que conduz
ao apassivamento das massas. Ao invés de delegarem poderes as personas e
conduzir a catarse, o novo teatro tem como propdésito desenvolver a consciéncia das
massas oprimidas. Para isso, € fundamental que todos os grupos teatrais
“revolucionarios” transfiram “ao povo os meios de producgao teatral, para que o préoprio
povo os utilize, a sua maneira e para os seus fins. O teatro € uma arma e € o povo
quem deve maneja-la! (Boal, 1980, p. 127).

O teatro como uma arma é uma assertiva claramente brechtiana, a afirmar que
€ necessario que a classe trabalhadora assuma o comando; para isso, € fundamental
desenvolver a “conscientizag&o”, pois o teatro deve cumprir funcdo relevante no
processo “revolucionario”, uma vez que inexiste “pratica revolucionaria sem teoria
revolucionaria”.

Em contraposicdao aqueles que propugnam a autonomia absoluta da arte
perante a realidade e o complexo da politica, como fizeram no passado os
representantes da “arte pela arte”, Boal (1980) acentua a dimensao politica como
aspecto essencial do fazer artistico, desnudando as postulagdes hipostasiastes que
tentam afirmar a neutralidade da arte e do fazer artistico.

O dramaturgo brasileiro parte do preceito de que fazer arte € tomar partido do
lado dos oprimidos, € assumir uma determinada posicdo em meio aos embates
sociais, € falar a verdade, pois a tarefa do artista € mostrar o que esta escondido, o
que nao € obvio e € invisivel aos olhos e aos sentidos. Escreve Boal (2009, p. 57):
“No teatro, os artistas (cidadaos) devem fazer-nos ver o que esta diante do nariz e néo
vemos, entender o que € claro e nos aparece escuro”.

Demonstrar a natureza politica do fazer estético ndo implica reduzi-lo aos
preceitos pragmaticos e utilitarios do universo politico recorrente numa sociedade
hedonista, sendo adotar uma postura critica perante os embates cotidianos e aceitar
o desafio de constituir uma forma de arte que transcende as formas de vida
submetidas aos imperativos da reificacdo e da alienacdo perpetrada. Em verdade,
Boal (2009) advoga uma forma artistica que apresenta propostas libertadoras para a
subjetividade-objetivada suprassumida no interior de uma realidade historicamente

caracterizada pela dominagéo.
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Apesar de nao fazer coro a radicalidade revolucionaria do teatro brechtiano,
Boal tem o mérito de colocar sua producido estética a servico dos oprimidos e
explorados do Brasil e da América Latina. Ele buscou o desenvolvimento de uma
consciéncia coletiva pela mediacdo do Teatro do Oprimido; para isso, apela aos
gestos corporais, a interrupgao da agao e a multiplas formas de narrativas gestuais,
discursivas e nao discursivas dos atores, visando interagir com o publico. E como
Brecht'?, o dramaturgo brasileiro recorre aos dispositivos da montagem e aos
inumeros mecanismos técnicos e instrumentos cientificos no terreno cenografico, a

fim de desenvolver a consciéncia critica tanto dos atores quanto do publico.
Conclusao

Na esteira de B. Brecht, observa-se que a produgdo dramatica de Augusto Boal
€ muito mais do que mera teoria pela teoria; constitui-se, de fato, como uma teoria
profundamente inserida na realidade dos oprimidos. Seu pensamento ¢é
essencialmente pratico. A producao tedrica de Boal, assim como a de Brecht, deriva
das experiéncias vivenciadas no interior das praticas teatrais em contextos politicos
adversos. Ambos viveram em “tempos dificeis” e tiveram de enfrentar governos
nazistas e ditaduras militares, que eram radicalmente contrapostos aos seus estilos e
modelos estéticos.

A anadlise desenvolvida por Boal se configura como uma compreensao
verdadeira e contundente a respeito da peculiaridade da obra de arte no contexto do
capitalismo dependente. Ele direciona sua critica as formas de arte que se coadunam
com o status quo. De certa forma, pode-se dizer que Boal fomenta e propde um debate
que ressalta a necessidade de uma arte engajada, na perspectiva libertadora ou
“‘democratica”, na qual as pessoas exploradoras e as oprimidas possam participar
efetivamente do mundo cénico de forma consciente.

Boal se coloca como critico tanto das relagdes de desigualdades existentes na
sociedade capitalista quanto das formas artisticas servis ao processo de reprodugao
das relacgdes sociais que intensificam a exploragao dos oprimidos. A critica versa nao
apenas sobre as condi¢cdes de producéo artistica ou acerca do produto estético em si,

12 Escreve Brecht (1978, p. 63): “No teatro épico, o efeito de distanciamento era provocado ndo so6
através dos atores, mas também da musica (coros, cangdes) e da decoragao (legendas, filmes etc.). O
principal objetivo deste efeito era dar um carater histérico aos acontecimentos apresentados”.
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mas também em torno da impossibilidade de os oprimidos terem acesso ao universo
estético.

Por fim, Brecht e Boal forjam uma praxis cenografica que intenta romper com
os imperativos da propriedade privada dos meios estéticos, mediante a vivéncia de
experiéncias coletivas e que fomentam a organizagao da classe trabalhadora e dos
oprimidos do mundo inteiro. E nesse contexto que se inscrevem as criticas
contundentes enderegadas a natureza mercadoldgica da obra de arte que predomina
nos tempos hodiernos.
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