Sobre Brecht e Marx
(1968)

LOUIS ALTHUSSER *

Estou profundamente desconcertado por tomar a palavra diante do Piccolo
e seus Amigos', pois sou extremamente ignorante em todas as questdes de teatro.
Tenho alguns pequenos conhecimentos em filosofia e em politica. Conheco um
pouco de Marx e Lénin. E tudo.

Quanto ao teatro, tudo o que posso dizer € que gosto muito das realizacdes
do Piccolo Teatro. Infelizmente, assisti apenas El Nost Milan, Le Baruffe Chiozzotte
e Arlecchino®. Mas, essas trés pecas me impressionaram profundamente. EI Nost
Milan desempenhou um papel importante em minhas pesquisas filoséficas. Ao
assistir EI Nost Milan, compreendi um pouco melhor certas coisas importantes do
pensamento de Marx.

" Este texto foi publicado no tomo II da coletinea de textos de Louis Althusser, organizada
por Francois Matheron e intitulada: Ecrits philosophiques et politiques. Paris, Editions
STOCK/IMEC, 1997, pp. 561-578. Na apresentacdo deste texto, Matheron faz as se-
guintes observacdes: “As primeiras linhas desse texto sobre Brecht e Marx, ao qual o pro-
prio Althusser nao d4 nenhum titulo, mostra que ele foi escrito a propdsito do debate
organizado, em 1° de abril de 1969, pelo Piccolo Teatro de Milao, no curso do qual foi lida
asua Lettre a Paolo Grassi. Seu cardter inacabado, somado a auséncia de qualquer mencao
a esse texto no balango da discussao publicado no jornal L’ Unita, em 3 de abril de 1968,
permite, contudo, observar que ele ndo foi pronunciado. Os arquivos de Althusser contém
igualmente notas de leitura sobre os Escritos sobre o Teatro de Brecht, bem como interes-
santissimas notas preparatorias, cujo contetido nem sempre foi retomado, no préprio tex-
to”. Traducdo de Danilo Enrico Martuscelli.

! Nota da Tradug@o Brasileira (N. T. B.). Althusser refere-se aqui ao Piccolo Teatro de
Mildo e a Associagdo dos Amigos do Piccolo Teatro, respectivamente.

>N.T. B. Conservamos aqui o nome das pecas em italiano, tal como aparecem no original do
texto. El Nost Milan foi escrita por Carlo Bertolazzi, ja as pecas Le Baruffe Chiozzotte e Arlecchino
servitore di due padroni foram escritas por Carlo Goldoni. Todas as trés pecas foram dirigidas
por Giorgio Strehler. Althusser faz uma andlise da peca de Bertolazzi no capitulo “‘Piccolo’,
Bertolazzi e Brecht: notas sobre um teatro materialista”, da obra A favor de Marx.
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Acrescento que conhego também os Escritos Tedricos de Brecht sobre o Te-
atro. Acabo de é-1os nesses tltimos dias’. Eles sdo absolutamente extraordinarios
para um filésofo marxista.

Vejam: as minhas relacdes com o teatro s@o, sobretudo, relacdes filoséficas e
politicas. Evidentemente, tenho também uma relacio direta como espectador com
algumas pecas que assisti. Mas, a minha experiéncia é curtissima. E preciso que
vocés saibam disso, para corrigir o que posso lhes dizer. No fundo, falo do teatro
de fora, como fil6sofo e como politico, como filésofo marxista. Eu lhes peco, en-
td0, 20 mesmo tempo um enorme rigor € uma enorme tolerancia.

Se assim mesmo posso ter a audécia de falar do teatro, eu que sou apenas
filésofo, é porque tenho a impressdo de que Brecht, que conhecia o teatro, me
permite. Brecht ndo deixou, durante sua vida, de colocar em relacdo direta o teatro
e afilosofia.

Em 1929, ele escrevia: “O futuro do teatro esté na filosofia™. Em 1953, por-
tanto, vinte e quatro anos mais tarde, ele retomaria a mesma tese, aplicando-a ener-
gicamente (“Un entretien socialiste”, 7 de mar¢o de 1953)°. Ele escrevia entdo:

“Meu teatro... € um teatro filos6fico, no sentido comum desse conceito.
Quero dizer que ele se interessa pelo comportamento e pelas opinides das
pessoas... Para meu alivio, me serd permitido talvez emprestar o exemplo de
Einstein referindo-se ao fisico Infield que, para dizer a verdade, desde sua
mais tenra origem, havia acabado de refletir sobre dois seres humanos: um
que anda por detrds de um raio luminoso, e outro que estd preso num
elevador em queda livre. Ora, a gente sabe quais coisas complexas sairam
dessa reflex@o. O principio que quis aplicar ao teatro, € o de que nao basta

3 Nota da Edi¢do Francesa (N. E. F.). Notas datilografadas sobre os Ecrits sur le thédtre de
Brecht foram conservadas nos arquivos de Althusser.

N.T. B. Aultima edi¢do da obra Estudos sobre teatro, publicada no Brasil, foi traduzida por
Fiama Hasse Pais Branddo pela Editora Nova Fronteira, em 2005. Cabe observar, no en-
tanto, que as edi¢Oes brasileiras dessa obra de Brecht ndo sdo completas. Para se ter uma
noc¢ao disto, basta comparar o niimero de paginas da edi¢do brasileira citada acima com o
nimero de paginas da edicao francesa publicada pela Pl€iade, em 2001. Enquanto que a
primeira possui apenas 256 paginas, a segunda possui 1470. E importante ressaltar que
para tratar da obra de Brecht, Althusser toma como referéncia a edi¢io francesa dos Ecrits
sur le thédtre, organizada pela editora L’ Arche.

*N.E.F Ecrits sur le thédtre. Paris, L Arche, 1963, p-24.

SN.E.F. Ecrits sur le théatre. Paris, L’ Arche, 1963, pp. 265-266.
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se contentar em dar uma interpretacdo do mundo; € preciso também
transforméa-lo. As mudancas que resultaram dessa vontade (vontade que eu
préprio tomei lentamente consciéncia) sempre foram, parecam elas insigni-
ficantes ou importantes, mudangas operadas no jogo teatral; dito de outra
maneira: um grande nimero de regras antigas permaneceu naturalmente
imutével. E nesse insignificante ‘naturalmente’ que reside todo meu erro.
Nunca me ocorreu de falar, por assim dizer, dessas regras antigas que ficari-
am imutaveis, e muitos daqueles que leram as minhas indicacdes as comé-
dias e as ‘Notas’ sobre as minhas pegas pensam que eu propunha suprimir
essas regras também. Que meus criticos vao primeiramente, como simples
espectadores, ao teatro que fago, em vez de se preocupar em primeiro lugar
com as minhas teorias, e eles verdo simplesmente teatro, um teatro que espe-
ro cheio de fantasia, de humor e de idéias. E € ao analisar o efeito produzido
por esse teatro que eles serdo surpreendidos pelas novidades, que eles poderao
depois encontrar a explica¢@o nas minhas declaragdes tedricas.”

Permitam-me, na condicao de filésofo, resumir os pontos fundamentais des-
se texto capital. Brecht enuncia um certo nimero de Teses determinadas, direta ou
indiretamente. Vou retoma-las, explicando-as muito esquematicamente. Eis o que
Brecht nos diz:

1. O teatro existe. E um acontecimento histérico e cultural. E um aconte-
cimento.

2. Eu ndo quis suprimir suas regras antigas. Isso quer dizer: eu ndo quis
suprimir o featro. Pois essas regras antigas sao justamente aquelas que
fazem com que o teatro seja o teatro. Essa tese ¢ muito importante. Ela
indica que o teatro ndo € a vida, que o teatro ndo € a ciéncia, que o teatro
ndo é propaganda ou agita¢do diretamente politica. Isso ndo quer dizer
que Brecht ndo reconhecia a importancia da vida, da ciéncia e da politi-
ca: ao contrdrio, ele julga que essas realidades sio essenciais para o tea-
tro, e ninguém afirmou isso com tanta for¢a como ele. Mas, isso quer
dizer que, para Brecht, o teatro deve continuar a ser teatro, ou seja, uma
arte. Isso se nota claramente quando ele declara: vao ver minhas pegas, e
vocés verdo “simplesmente teatro, um teatro que espero cheio de fanta-
sia, de humor e de idéias”.

3. Eu me limitei a introduzir algumas mudangas no interior do teatro, no
interior do “jogo” do teatro, a fim de produzir certos efeitos novos. E
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preciso entender “jogo” em dois sentidos. Primeiramente, no sentido
tradicional do jogo teatral (o teatro € um jogo: os [atores] jogam; o tea-
tro € uma representacao ficticia da realidade. O jogo ndo € a vida, ndo é
arealidade. O que é representado no teatro ndo € a vida em pessoa. Se
ela é representada, € porque ela ndo estd presente). Mas, € preciso enten-
der “jogo” num segundo sentido: pois, o teatro permite esse ‘“jogo” (no
sentido em que hé “jogo” numa porta, numa dobradica, num mecanis-
mo). Isso quer dizer que o teatro € tanto acontecimento como abrange o
lugar, o “jogo”, para introduzir essas mudancas.

4. As mudangas que introduzi no teatro dependem da minha vontade filo-
sdfica. Essa filosofia é resumida por Marx na célebre XI Tese sobre
Feuerbach: os filosofos se contentaram em interpretar o mundo, € preci-
so transforma-lo. A filosofia que orientou Brecht nas mudancas que ele
introduziu no “jogo” do teatro € a filosofia marxista.

Ora, justamente, o que me impressiona imensamente, ¢ um tipo de
paralelismo entre a revolucao de Brecht no teatro e a revolucio de Marx na filoso-
fia. Brecht ndo era filésofo, dir-se-4, e os professores de filosofia ndo vao buscar em
Brecht ligdes de filosofia. Por qué? Porque ele ndo escreveu um livro de filosofia,
ele ndo elaborou um sistema filos6fico, nem tinha um discurso tedrico filosofico.
O proéprio Brecht afirmava que era leigo em filosofia. Os professores de filosofia
ndo tém razao. Pois, Brecht compreendeu muito bem o essencial da revolucdo
filoséfica de Marx. Ele a compreendeu em estado prdtico, nao como um discurso
tedrico, mas como chamarei de sua prdtica teatral. Brecht ndo fala nunca de pratica
teatral, mas sempre de mudancas na técnica teatral. Ele parece assim falar apenas
de técnica. Mas ndo hé técnica totalmente despida: uma técnica estd sempre inserida
em uma prética, ela é sempre a técnica de uma prética. A[s] revolucao[des] de
Brecht na técnica teatral devem ser entendidas como efeitos de uma revoluc¢do na
prdtica teatral®. Isso estd absolutamente claro nos textos de Brecht: suas reformas
da técnica teatral estdo sempre ligadas a uma concepgao do conjunto da encena-
¢d0, auma concepcao do sujeito, a uma concepg¢ao da relacio cena-publico, ato-
res-publico, a uma concepgdo da relagdo teatro-historia, a uma concepcao filosofi-
ca. O conjunto desses termos faz com que as reformas técnicas de Brecht devam
ser entendidas como os efeitos de uma revolucao na pratica teatral.

®N. E. F. Texto incerto. O texto datilografado contém: “Arevolugdo de Brecht na técnica teatral
deve ser entendida como efeitos de uma revolugio na prdtica teatral”’, precedida por uma passa-
gem riscada por Althusser: “As revolucdes técnicas de Brecht devem ser entendidas como...”.
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Ora, aqui esté o ponto essencial. A revolugao filoséfica de Marx é em todos
0s aspectos parecida com a revolugdo teatral de Brecht: € uma revolugao na prdtica
filosofica.

Brecht ndo suprime o teatro. O teatro existe; ele desempenha um papel de-
terminado. Marx ndo suprime a filosofia. A filosofia existe, ela desempenha um
papel determinado. Brecht ndo elabora todas as partes de um novo teatro, seja um
antiteatro, seja um teatro que rompe com todo o teatro passado, que, por exem-
plo, suprime todo o repertério. Do mesmo modo, Marx e os marxistas ndo elabo-
ram todas as partes de uma nova filosofia, uma antifilosofia, ou uma filosofia que
rompe com toda a tradi¢do filosofica passada. Brecht toma o teatro tal como ele
existe, e opera no interior do teatro tal como ele existe. Do mesmo modo, Marx
toma a filosofia tal como ela existe, e opera no interior da filosofia tal como ela
existe. O que Brecht revoluciona é a maneira de praticar o teatro: o que ele traz de
novo, é uma nova prdtica do teatro. Do mesmo modo, o que Marx revoluciona na
filosofia, é a maneira de praticar a filosofia: o que ele traz de novo, é uma nova
prética da filosofia, ndo, como Gramsci a exprimiu injustamente, uma filosofia
nova, uma filosofia da praxis, mas uma nova pratica da filosofia’. A gente pode
dizer exatamente da mesma maneira: o teatro de Brecht nao € um teatro da praxis,
o que ha de novo nele € uma nova prética do teatro.

E necessdrio ir ainda muito mais longe. O que é que permite a Marx e a
Brecht proporem uma nova pratica na filosofia e no teatro? Uma condi¢do funda-
mental: o conhecimento da natureza e dos mecanismos da filosofia (para Marx) e
do teatro (para Brecht).

Essa é uma questao completamente determinante. Pouco importa que esse
conhecimento da natureza e dos mecanismos da filosofia e do teatro seja ou nao o
objeto de grandes obras tedricas. Isso € desejavel, mas nao € absolutamente indis-
pensdvel. Hoje ainda, nés ndo temos uma teoria satisfatéria da natureza e dos
mecanismos, nem da filosofia nem do teatro. Desse ponto de vista, Marx e Lénin
sdo tdo “ingé€nuos” frente a teoria da natureza e aos mecanismos da filosofia quan-
to Brecht o € frente a natureza e aos mecanismos do teatro. Eles sdo, se quiser,
ingénuos teoricamente, do ponto de vista dos professores de filosofia, que tém
sempre necessidade de tratados tedricos explicitos e impecdveis. Mas, para nds, o
que conta so os fatos novos, as praticas novas, mesmo se esses fatos e essas praticas
revoluciondrias ndo sio o objeto de discursos tedricos explicitos e impecéveis. E na
pratica filosé6fica de Marx e de Lénin, € na pratica teatral de Brecht que se pode

"N. E. F. Notamos que o pentltimo pardgrafo de Lénin e a filosofia (conferéncia pronun-
ciada em 24 de fevereiro de 1968) termina com uma férmula praticamente idéntica “O
marxismo ndo é uma (nova) filosofia da prdxis, mas uma prdtica (nova) da filosofia”.
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descobrir seu conhecimento, mais ou menos explicitado, da natureza e dos meca-
nismos de seu objeto, a filosofia ou o teatro.

Se examinarmos essas duas préticas, podemos constatar esse resultado co-
mum a filosofia e ao teatro: é muito evidente que Marx e Lénin, de um lado, e
Brecht, de outro, sabem perfeitamente, pois compreenderam que a filosofia e o
teatro t&€m profundas relagdes com as ciéncias, de um lado, e com a politica, de
outro. Eis aqui o primeiro ponto.

Mas isso ndo basta. Para simplificar as coisas, deixo de lado a relagdo com as
ciéncias, e retenho apenas a relacdo com a politica. Marx e Brecht compreenderam,
cada um a sua maneira, que o proprio da filosofia e do teatro era manter com a
politica uma relacdo mistificada. A filosofia e o teatro sdo fundamentalmente deter-
minados pela politica, e, contudo, fazem todos seus esforgos para eclipsar essa deter-
minacio, para negar essa determinacao, para fingir que escapam a politica. Funda-
mentalmente, tanto na filosofia como no teatro, € sempre a politica que fala: mas
quando a filosofia ou o teatro fala, o resultado, € que ndo se entende mais nada da
voz da politica. A filosofia e o teatro falam sempre para encobrir a voz da politica. E
conseguem muito bem. Podemos até mesmo dizer que, na imensa maioria dos casos,
a filosofia e o teatro tém por fungdo abafar a voz da politica. Eles existem apenas
através da politica, e a0 mesmo tempo eles existem para suprimir a politica, a qual
eles devem sua existéncia. O resultado € bem conhecido: a filosofia passa seu tempo
afirmando que néo faz politica, que estd acima dos conflitos politicos de classe, que
se dirige a todos os homens, que fala em nome da Humanidade, sem tomar partido,
ou seja, sem reconhecer o partido politico que ela segue. E o que Marx chama de a
filosofia que se contenta em interpretar o mundo. Na realidade, nenhuma filosofia se
contenta em interpretar o mundo: toda filosofia € politicamente ativa, mas a maioria
das filosofias passa seu tempo negando que sejam politicamente ativas. Elas dizem:
nés nao tomamos partido em politica, nds nos contentamos em interpretar o mun-
do, em dizer o que ele é. E o que Freud denomina uma denegagdo. Quando alguém
vem lhes dizer: eu no fago politica, vocé pode estar certo que esse alguém faz. Ea
mesma coisa com o teatro. Brecht chamou pelo seu nome esse teatro que faz politica,
mas declara que ndo faz politica: € o teatro do divertimento vespertino, o teatro
culindrio, o teatro do simples gozo estético. Ha tanto uma filosofia pudica como um
teatro pudico. A filosofia pudica é doente de especulacdo. O teatro pudico € doente
de esteticismo, doente de teatralidade. Nesses dois casos, vemos aparecer uma verda-
deirareligido, uma fascinacdo, uma vertigem, uma hipnose, um gozo puro. A filoso-
fia torna-se um objeto de consumo e de gozo especulativo, o teatro um objeto de
consumo e de gozo estético. Os fil6sofos acabam criando filosofias para o consumo
e 0 gozo especulativo, os dramaturgos, e os diretores e atores, acabam criando o
teatro para o consumo e o gozo estético, culindrio, etc. A critica da especulagao-
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interpretacdo do mundo em Marx, e a critica do teatro ou da dpera culindria em
Brecht sdo uma tinica e mesma coisa.

Dai deriva arevolucdo da prdtica em Marx e em Brecht. Nao se trata de criar
uma nova filosofia, ou um novo teatro. Trata-se de instaurar uma nova pritica no
interior da filosofia, para que ela deixe de ser interpretacdo do mundo, ou seja,
mistificacdo, e sirva a transformac@o do mundo; trata-se de instaurar uma nova
prética no teatro para que ele deixe de ser mistificaco, ou seja, divertimento culi-
ndrio, e sirva também a transformac@o do mundo. O primeiro efeito da nova
prética deve assim se pronunciar sobre a destruicao da mistificagao da filosofia e
do teatro. Ndo suprimir a filosofia e o teatro, mas suprimir sua mistificacio. E
preciso entdo chamar as coisas pelo seu nome, chamar a filosofia pelo seu nome,
chamar o teatro pelo seu nome, reconduzir a filosofia ao seu verdadeiro lugar e
reconduzir o teatro ao seu verdadeiro lugar, para fazer aparecer essa mistificacao
como mistifica¢do e, a0 mesmo tempo, para mostrar a verdadeira fun¢éo da filoso-
fia e do teatro. Tudo isso, naturalmente, deve se fazer na filosofia e no teatro. Para
colocar a filosofia e o teatro nos seus devidos lugares, é preciso efetuar um desloca-
mento (spostamento) no interior da filosofia e do teatro.

Desse modo, as coisas sdo bastante parecidas em Marx e em Brecht. E nesse
sentido que é preciso compreender o que Brecht chama de o Verfremdunseffekt,
que foi traduzido muito bem para o francés como efeito de distanciamento®, que
eu traduziria de preferéncia como efeito de deslocamento’ ou efeito de decalagem.

Esse efeito ndo deve ser entendido apenas como efeito de técnicas teatrais,
mas como um efeito geral da revolucdo da prética teatral. Ndo se trata de mudar
de lugar, de deslocar alguns pequenos elementos no jogo dos atores, trata-se de um
deslocamento que afeta o conjunto das condi¢des do teatro. A mesma regra é
valida para a filosofia. Trata-se, portanto, de um conjunto de deslocamentos, que
constituem essa nova pratica.

¥ N.T. B Atradugdo para o francés do verbete alemao Verfremdungseffekt, ao qual Althusser se
refere, € a seguinte: effet de distanciation. Essanogao elaborada por Brecht ja foi traduzida, em
Portugal, como efeito de distanciagio. No Brasil, o uso mais corrente € efeito de distanciamento,
embora haja autores que preferem utilizar a idéia de efeito de estranhamento. Patrice Pavis, por
exemplo, considera mais apropriada a idéia de estranhamento que de distanciamento para
designar a palavra Verfremdung que aparece na obra de Brecht, pois entende que “o efeito de
estranhamento n3o se prende a uma nova percep¢do ou a um efeito comico, mas a uma
desalienac@o ideoldgica”. Ver: Diciondrio de Teatro. Sdo Paulo, Perspectiva, 2005, p. 106.
°N.T. B. No texto original de Althusser: effet de déplacement.

'N. T. B. No texto original de Althusser: effet de décalage. De acordo com o dicionario
Houaiss, a palavra decalagem vem do francés décalage e seu sentido etimoldgico € o seguinte:
“acdo de retirar um calco e, em conseqiiéncia, a estabilidade ou equilibrio de alguma coisa”.
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Entre todos esses deslocamentos, hd um deslocamento fundamental que € a
causa de todos os outros e que resume ao mesmo tempo todos os outros: o deslocamen-
to do ponto de vista. A grande licao de Marx e de Brecht € a de que é preciso deslocar o
ponto de vista geral a partir do qual todas as questdes da filosofia e do teatro s@o
consideradas. E preciso abandonar o ponto de vista da interpretacio especulativa do
mundo (filosofia) ou do gozo estético culindrio (teatro), e se deslocar, para ocupar um
outro lugar, que é, grosso modo, aquele da politica. Eu ja disse que na filosofia e no
teatro, é a politica que fala, mas que sua voz é em geral encoberta. E preciso voltar a dar
apalavra a politica, é preciso entdo deslocar a voz da politica e a voz do teatro, para que
avoz que se compreende seja a voz que fala do lugar da politica. E o que Lénin refere-
se a posicao de partido em filosofia. H4 em Brecht toda uma série de expressdes que
voltam a dizer: € preciso ocupar uma posi¢cao de partido no teatro. Por posi¢ao de
partido, ndo € preciso se compreender algo que seja idéntico a posi¢cdo de partido na
politica, pois a filosofia e o teatro (ou a arte) ndo sdo a politica. Afilosofia é diferente da
ciéncia, e diferente da politica. O teatro € diferente da ciéncia e da politica. Nao se trata,
portanto, de identificar filosofia e ciéncia, filosofia e politica, teatro e ci€ncia, teatro e
politica. Mas é preciso ocupar, na filosofia como no teatro, o lugar que representa a
politica. E para ocupé-lo, naturalmente, € preciso encontra-lo. Isso ndo é facil, porque
para saber onde estd o lugar da politica na filosofia e no teatro, é preciso saber como
funcionam a filosofia e o teatro, e como a politica (e a ciéncia) sdo representadas. Nao se
vé a olho nu o lugar da politica no teatro. (Esse lugar € similar ao que ela se deslocana
histéria, ou, para falar com mais precisao, é similar ao que a politica muda de represen-
tantes na histéria da filosofia e do teatro).

Uma vez que se efetuou esse deslocamento fundamental, todos os desloca-
mentos sdo conseqiiéncias deste. Na realidade, tudo isso se faz a0 mesmo tempo. E
para clarificar a exposicao que faco essas distingdes. Na realidade, ndo hé distinc¢des.

Todos os efeitos do deslocamento de que fala Brecht s3o efeitos desse deslo-
camento fundamental. Vou tentar enumeréa-los.

1. E necessdrio, em primeiro lugar, deslocar o teatro da ideologia do teatro
que existe na cabeca dos espectadores. Para isso, € necessario “mostrar”
que o teatro é teatro, apenas teatro, e no a vida. E necessdrio mostrar
que a cena € uma cena, colocada artificialmente diante dos espectadores,
e ndo o prolongamento da sala. E necessario mostrar que hd entre a sala
€ a cena um vazio, uma distancia. E necessario mostrar essa distincia
sobre a propria cena. Dai deriva toda uma série de reformas técnicas
relativas a decoracdo, as luzes, aos objetos, ao vestudrio, aos cartazes, a0s
painéis, aos songs, etc. E necessario romper com a cumplicidade entre os
espectadores e o espeticulo, que € uma cumplicidade mistificada. Trata-
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se ai de um deslocamento fisico, que faga ver o que o teatro e os especta-
dores ndo querem ver: que o teatro ndo € a vida.

2. E necessario em seguida deslocar a concepedo da pega da concepeiio tradici-
onal. E o que Brecht refletiu ao falar de “estilo épico”. Isso se refere antes
de tudo a concepgao do diretor e, evidentemente a concepg¢ao do autor
desde que ele escreva uma peca. Mas a concepg¢ao do diretor é completa-
mente determinante. Pode-se encenar mal uma boa pega (por exemplo,
Mae Coragemno TNP''), e encenar muito bem uma pega menos boa (por
exemplo, EIl Nost Milan'®). Esse deslocamento consiste essencialmente em
descentrar a peca, em evitar que a pe¢a seja a forma da representacdo
espontanea que o publico faz da vida, dos conflitos, do drama e de sua
soluc@o. Podemos resumir esse deslocamento tomando um exemplo in-
teiramente simbdlico, e dizendo que a peca nao deve ter seu centro nela
mesma, mas fora dela, ou que ndo deve mais haver heréis na peca, que ndo
deve mais haver na peca a cena na qual tudo é apresentado e resumido, da
grande cena do conflito cl4ssico. Por exemplo, o golpe de génio de Brecht
em Galileu é de nio ter mostrado a grande cena do processo (cf. Dort").
O processo de Galileu, todo mundo espera vé-lo. Todo mundo espera
ouvir Galileu pronunciar a frase histérica, a propdsito da terra: “e contudo
ela gira!” Brecht ndo mostra o processo, € Galileu ndo pronuncia a frase
histdrica. O resultado, € que o centro da peca ndo estd na peca, mas fora
dapeca, e que esse centro, a gente nio o vé nunca.

3. E necessdrio enfim deslocar o jogo dos atores daidéia que os espectadores
e os proprios atores fazem do jogo de um ator. Sobre esse ponto, todo
mundo conhece as grandes inovagdes técnicas de Brecht. E diante de si
proprio que o ator deve tomar essa “distancia’”: o ator deve se deslocar
diante da ideologia do ator. Normalmente, temos a tendéncia de conce-
ber todas essas inovacdes de Brecht como puramente técnicas. E verda-
de: Brecht modificou a técnica do jogo do ator, mas essa técnica € uma
parte de uma alteragdo mais ampla, é uma parte de uma alteracdo da
prética teatral em seu conjunto. Se a destacamos do resto, ela funciona
sem efeito. Hoje, todo mundo aplica as técnicas de Brecht. Podemos

'"N. E.F. Mde Coragem de Brecht foi encenada no Teatro Nacional Popular por Jean Vilar,
em 1951.

2N.E.F. Cf. “’Picollo’, Bertolazzi e Brecht”, op. cit.

" N. E. F. Referéncia provavel 2 Bernard Dort, “Galilée et le cocher de fiacre”, Théatre
public. Essais de critique, Paris, Seuil, 1967, pp. 188-196.
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dizer sem receio de se enganar que a reducdo da revolugdo da pratica
teatral de Brecht a simples receitas (...) técnicas € uma traicao a revolu-
¢do de Brecht. Uma prética € bem diferente de uma técnica.

O resultado de todos esses deslocamentos produz uma nova relagdo entre o
espetdculo e o publico. E uma relacio deslocada. Brecht exprimiu esse efeito de
deslocamento como efeito-V'*, no préprio publico, como o fim da identificacdo.
O publico deve deixar de se identificar com o que a cena lhe faz ver, ele deve se
encontrar em posicao critica, e tomar o seu proprio partido, julgar, escolher e se
decidir. A peca no decide nada por ele. A peca ndo é uma roupa pronta a vestir. A
pecanio é uma roupa. O publico deve cortar sua prépria roupa com o tecido da
peca, ou ainda com os pedacos de tecido que a pecga lhe da. Pois, ndo hd na peca
roupa pronta. Em termos simples, ndo ha herdis.

Nao tenho tempo de demonstrar que na revolucao filoséfica de Marx, as coisas
se passam exatamente da mesma maneira. A revolucdo filoséfica de Marx consiste
em provocar deslocamentos na filosofia com um duplo objetivo: suprimir em estado
prético os efeitos da mistificacdo filosofica, e permitir aqueles que sio atingidos pela
pratica filos6fica marxista de se decidir com todo conhecimento de causa.

Resta, contudo, uma diferenca importante: é que, apesar de todas essas se-
melhangas, o teatro ndo é a filosofia, o que constitui o objeto do teatro nao € o que
constitui o objeto da filosofia. Do teatro, € a arte, da filosofia, € a teoria.

E talvez aqui que Brecht atinge seus limites. Ele afirma que embora o teatro
deva mostrar a politica e a ciéncia, deve subsistir o teatro, pois o teatro € algo de
especifico, mas ele nio diz muito bem em que o teatro é algo de especifico, ele ndo
diz o que faz com que o teatro seja teatro e nao outra coisa. Contudo, Brecht nos d4
razoavelmente certas indicacdes positivas. Por exemplo, ele afirma que o teatro deve
mostrar, fazer ver, de maneira concreta, visivel, o comportamento dos atores, e que a
particularidade do teatro € mostrar. Mas ele diz também que o teatro deve divertir. A
particularidade do teatro € entdo mostrar alguma coisa de importante, divertindo.
Como se pode ao mesmo tempo mostrar e divertir, e de onde vem o divertimento?
Sobre isso, Brecht oferece explicacdes que nao sdo muito satisfatérias. Ele tem a
tendéncia de identificar “mostrar” e fazer conhecer (ciéncia). (Ha um lado Aufkldrer
em Brecht: o tema do “teatro da era cientifica”, etc.) Ele tem a tendéncia de interpre-
tar o divertimento como um jogo, jogo de compreender, jogo de se sentir capaz de
tomar partido na transformagdo do mundo, jogo da transformac@o. Ele tem a ten-
déncia de colocar em relagao direta, em curto-circuito, a transformacio do mundo

“N. E. F. “Efeito de distanciamento ou efeito V. (Verfremdungseffekt)”: Brecht, “Nouvelle
technique d’interprétation”, Ecrits sur le thédtre, op. cit., p. 148.
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com a transformacao do espectador, a ciéncia da época moderna com o conheci-
mento objetivo que o teatro concede ao espectador. Todavia, essas explicagdes esbar-
ram em dificuldades. A dificuldade essencial, o préprio Brecht a enunciou, ao afir-
mar que o que se passa sobre o [cena do] teatro ndo € a ci€ncia, nem a vida, e que é
necessdrio desconcertar o espectador, frustrar sua expectativa. Como essa decepgao
pode ser ao mesmo tempo um jogo? E qual relacdo hd entre esse jogo e o divertimen-
to que o teatro deve necessariamente buscar? As explicagdes tedricas de Brecht s@o
insuficientes, mas, uma vez mais, no € preciso acreditar que Brecht estd por inteiro
em suas explicagdes tedricas. H4 muito mais em sua prética que em suas explicacdes
tedricas. Gostaria de tentar, por conta propria, tirar algumas explicacOes tedricas
suplementares da prética de Brecht, e também de Strehler.

De inicio, colocarei uma questao muito simples a qual o préprio Brecht
respondeu: qual € o objero da representacao teatral, de que é feito o objeto que
permite a representacao teatral ter lugar, ao mesmo tempo do lado do publico, e
do lado dos atores? E um fato: o teatro existe. Mas para que ele exista, é necessdrio
que se passe alguma coisa entre o puiblico e a cena: € necessdrio entdo que haja
alguma coisa que permita a comunicacao teatral, e sobre a qual se exerce a prética
teatral. Brecht a exprime muito bem: sao as opinides e os comportamentos dos ho-
mens. Nanossa linguagem teérica marxista, diremos: o objeto do teatro € o ideol6-
gico. O ideoldgico ndo sdo apenas idéias, ou sistemas de idéias, mas, como elucidou
Gramsci, sdo a0 mesmo tempo idéias e comportamentos, idéias nos comporta-
mentos, que formam um todo. Desde que os espectadores venham ao teatro, eles
tém, na cabeca e no corpo, idéias e comportamentos. Sobre a cena, nds lhes mos-
tramos suas idéias e comportamentos, idéias nos comportamentos, mostramos-
lhes o ideoldgico. O que permite a existéncia do teatro € que o publico vem ver
sobre a cena o que ele tem na cabeca e no corpo. Para retomar uma velha férmula,
que ndo é desmentida, o que o publico vem ver no teatro € a si proprio. O teatro é
como um espelho diante do qual os espectadores se colocam para ver o que eles
tém na cabega e no corpo, eles vém ao teatro para se reconhecer. E completamente
fundamental: pois nds ja sabemos que o ideoldgico tem por funcio o reconheci-
mento (e ndo o conhecimento). A prova: podemos encontrd-la na reagcao popular
espontinea diante de uma representacao teatral bem sucedida de um personagem.
O piiblico diz: “E assim mesmo! Como é verdadeiro.” E a expressio prépria do
reconhecimento, como diante de um retrato: “E ele mesmo.” Quando vem ao tea-
tro, o publico vem sempre na esperanca de poder dizer no fim: “E assim mesmo.”
Quando ele se reconheceu, quando estd bem seguro de ser reconhecido, ele fica
contente. Primeira satisfacao.

Mas para que esse prazer do reconhecimento de si ideoldgico seja verdadeira-
mente saboroso, € necessdrio que ele contenha um certo risco, o risco de um certo
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perigo. Quando nds vimos ao teatro para procurar uma boa confirmacao de nds
mesmos, um bom reconhecimento de nés mesmos, ndo estamos completamente
seguros de nés mesmos, duvidamos um pouco de nés mesmos. Naturalmente,
ndo confessamos, mas isso faz parte do prazer que esperamos. E porque o teatro
gera verdadeiramente prazer apenas ao jogar com esse risco, com esse perigo, com
essa divida — para afastar finalmente todo risco, todo perigo, toda divida. Ao
jogar com os medos, com as diividas, com os riscos, o teatro fala bem alto o que
pensamos apenas bem baixo. Isso dd ao espectador um duplo prazer: de inicio, ele
ri, porque ele cré que sdo sempre os outros que t€ém medo, que duvidam, etc. De-
pois, ele fica contente, pois afinal de contas tudo se ha de arranjar, de uma maneira
ou de outra, e o prazer é multiplicado pelos perigos de que escapamos. Por fim,
reconhecemos, e afirmamos: é bem verdade, o que significa que nos reconhece-
mos, que nos justificamos. Quando vem ao teatro, o espectador aceita a regra do
jogo: com razdo “jogamos’’ com suas idéias e seus comportamentos, para lhe mos-
trar que suas idéias e seus comportamentos ndo correm nenhum risco. O teatro é
uma catarse, dizia Aristoteles, e Freud: a arte € um triunfo ficticio. Traduzamos:
um triunfo ficticio, € um risco ficticio. No teatro, o espectador se d4 o prazer de se
ver brincar com fogo, para estar bem seguro que ndo hd fogo, ou que o fogo ndo
estd nele, mas nos outros, de todo modo para estar seguro de que ndo ha fogo nele.

Se quisermos saber por que o teatro diverte, é necessério levar em conta esse
tipo muito particular de prazer: aquele de brincar com fogo sem perigo, com essa
dupla condig@o: 1. € um fogo sem perigo porque ele estd sobre a cena, e porque a
peca de teatro apaga sempre o fogo, e 2. quando hd fogo, este estd sempre no vizinho.

Aqui é preciso dizer algumas palavras sobre os vizinhos, ou seja, o ptblico.
Pois o ptiblico é composto de vizinhos. O que distingue o teatro do cinema, se
disse hd muito tempo, € que o espetaculo estd na sala. Historicamente isso € verda-
de: no teatro reencontram-se as diferentes classes da sociedade, em companhia ou
em delegacdes mais ou menos numerosas. Uma sala de teatro, com seus lugares
diferentes, os bons e 0s maus, com seus entreatos, com suas conversacoes, ¢ uma
pequena sociedade, onde sdo reproduzidas as relacdes sociais e suas diferencas. O
povo vem assistir os grandes. Os grandes sabem que sao observados. Numa sala de
teatro, as pessoas se véem e se observam. Elas se véem duplamente: na sala antes de se
ver sobre a cena. Os vizinhos, nos quais h4 fogo sobre a cena, estdo também, como
por acaso, na sala. Os pequenos, que observam os grandes com consideragao na sala,
riem dos grandes quando h4 fogo neles sobre a cena, ou eles os imaginam tdo gran-
des sobre a cena pelo fato de superarem as crises de sua vida e de sua consciéncia'.

5 N. E.F. O texto se encerra aqui, manifestamente inacabado.
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RESUMO: O objetivo do artigo ¢ elencar cinco elementos encontrados no debate sobre
a democracia no capitalismo que se constituiram como limites estruturais desse regime,
impedindo uma efetiva participacdo popular na politica ao gerar o fendmeno da apatia.
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Burgeois democracy and polical apathy

ABSTRACT: The aim of this article is to enumerate five elements found on the debate
about democracy in capitalism that were established as structural limits of this regime,
leading to the phenomenon of apathy and thus hindering an effective participation of the
people in politics.
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