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BRECHT E O TRABALHO DE ATOR/ATRIZ:
SEGUIR AS PISTAS PARA UMA ATUACAO EPICA

Eduardo Sales Coutinho!

Resumo: E comum que nas pesquisas sobre o legado do dramaturgo e encenador
alemao Bertolt Brecht o trabalho de ator/atriz tenha a sua importdncia minimizada,
muitas vezes ocupando o intérprete o lugar de “parente pobre dos estudos brechtianos”,
como brincou o ator e pesquisador francés Pierre Etienne-Heymann. No entanto,
embora ndo tenha desenvolvido um sistema normativo para a atuagdo, como fez, por
exemplo, o diretor teatral russo Constantin Stanislavski, Brecht dedica textos inteiros a
descricdo de trabalho de artistas no palco e muitas vezes parte do desempenho de atores
e atrizes para a formulacdo de suas propostas para o teatro - ¢ possivel notar a
importancia do ator/atriz sobretudo em seus textos sobre o efeito de distanciamento, um
dos mecanismos norteadores do teatro épico. Entre relatos, didlogos imaginarios,
descrigdes e indicagdes, as pistas sobre o que seria uma forma épica de atuar resultam
em um material rico e instigante. Neste artigo, vamos em busca de algumas delas.

Palavras-chave: brecht, teatro épico, atuagdo épica

Dramaturgo, poeta e encenador, Bertolt Brecht (1898 - 1956) formulava os seus
pensamentos sobre o teatro a partir da pratica. Suas pegas (chamadas por ele de
Versuche, que significa pesquisa, busca, e muitas vezes ¢ traduzido para o portugués
como “ensaio”) eram como experimentos, cuja frequente reelaboracao refletia, portanto,
na constante reformulacdo da sua teoria. O teodrico e critico Anatol Rosenfeld (1912 —
1973) alerta para a dificuldade de resumir a teoria do teatro épico?, visto que os escritos
de Brecht sobre esse tema foram produzidos ao longo de trinta anos, com modificagdes
constantes que nem sempre seguiam uma linha coerente.

O corpus brechtiano ¢ disperso e fragmentado. Suas reflexdes sobre o teatro
aparecem nos mais diferentes veiculos, entre artigos publicados em revistas, discursos
publicos, entrevistas, ensaios, poesias, didrios de trabalho e, especialmente, nas notas

sobre as pecas teatrais que escrevia e realizava. Era nos programas dos espetaculos que

T Mestrando em Artes Cénicas pelo Programa de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal da Bahia (PPGAC/UFBA). educoutinho9@gmail.com

2 0O termo “teatro épico” foi introduzido pelo encenador alemdo Erwin Piscator (1893 - 1966) e
desenvolvido por Bertolt Brecht como forma de descrever uma nova proposta para o fazer teatral no
inicio do século XX. Em contraposi¢do ao teatro dramatico ou aristotélico, empenhado sobretudo em
envolver o publico através da acdo, o teatro épico langaria mio de recursos narrativos, entre outros
artificios, para levar o espectador a um estado racional, a partir do qual poderia criticar aquilo posto em
cena e, assim, refletir sobre a sociedade. No teatro épico, sdo nitidas as fronteiras entre palco, plateia,
ator, personagem ¢ publico.
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Brecht registrava boa parte das suas formulagdes tedricas, a exemplo do importante
“efeito de distanciamento”, mencionado pela primeira vez nas notas sobre a pega Os
cabegas redondas e os cabegas pontudas, que estreou em novembro de 1936. Ao longo
do tempo, com o crescente interesse sobre a sua obra, muitos editores passaram a reunir
os escritos tedricos de Brecht em diferentes publicagdes. No Brasil, as mais famosas sao
Estudos sobre Teatro®, Teatro Dialético*, Didrio de Trabalho’ e Didrios de Brecht,
que, mesmo juntas, contemplam apenas uma parte dos escritos brechtianos.

A escassez de tradugdes para o portugués €, alids, uma dificuldade a ser driblada
por aqueles que se debrucam sobre os textos tedricos de Brecht no Brasil. Muitos
escritos sdo encontradas apenas em alemdo, o que torna dificil a especializagdo no
trabalho do encenador para aqueles que ndo dominam o idioma, como chama aten¢do a
doutora em filosofia Ind Camargo Costa, que por esse motivo recusa o titulo de
especialista na obra de Bertolt Brecht, embora comumente reconhecida como tal, e se
considera uma pesquisadora do teatro épico, em linhas mais gerais.

No tocante ao tema do trabalho de ator na forma épica de teatro, somamos a
essas dificuldades a inexisténcia de um sistema especifico desenvolvido para a pratica
de atores e atrizes, como acontece, por exemplo, em Stanislasvki’. Na obra tedrica de
Brecht, ndo ha um manual que concentre, de maneira didatica, procedimentos para o
exercicio da atuagdo. Além disso, a atencdo dada por Brecht a questdo da representacao,
em particular, oscila muito ao longo do tempo.

Como consequéncia, talvez, a maior parte dos comentadores da obra tedrica de
Brecht aborda a sua concepc¢do do ator apenas tangencialmente. Segundo Heymann,
muitos estudiosos evocam-na no quadro da oposicdo capital entre identificagdo e
distanciamento, “mas o ator ndo ¢ mais do que um agente entre outros duma revolugdo

em que € o publico que estd em jogo”. E também comum que nas andlises haja

3 Publicada pela editora Nova Fronteira (Rio de Janeiro, 1978), traz parte do conteido da publica¢do
alema Schriften Zum Theater (Frankfurt, 1963 e 1964) traduzida por Fiama Pais Brandao. Foi reedidado
em 2005 com apresentagdo ¢ comentarios do diretor teatral Aderbal Freire-Filho.

4 Publicada pela Civilizagdo Brasileira (Rio de Janeiro, 1967), reune diferentes textos tedricos
selecionados por Luiz Carlos Maciel, com versdes assinadas por diferentes tradutores.

5 Publicada pela Rocco em dois volumes. O Vol. 1 (Rio de Janeiro, 2002) contempla diarios escritos por
Brecht entre 1938 ¢ 1941; o Vol. II (Rio de Janeiro, 2005) reune textos escritos entre 1941 e 1947,
durante exilio nos Estados Unidos.

6 Publicada pela editora L&PM (Porto Alegre, 1995), retine didrios escritos entre 1920 e 1922 e anotagdes
autobiograficas feitas entre 1920 e 1954.

7 Constantin Stanislavski (1863 - 1938) foi um ator, diretor e pedagogo russo criador de uma séric de
procedimentos de interpretagdo para atores e atrizes que ficou conhecida como Sistema Stanislavski.
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amalgama entre os problemas de representagdo e os da encenagdo, confusdo alimentada
por vezes pelo proprio Brecht em seus escritos. Nesse contexto, o ator tem muitas vezes
a sua importancia minimizada e aparece, segundo Heymann (1998, p. 139), “como o
parente pobre dos estudos brechtianos”.

Um olhar mais atento a obra tedrica de Brecht, no entanto, nos faz perceber que
negligenciar o trabalho do ator no teatro épico ¢ comprometer a compreensdo dessa
forma de teatro em sua globalidade. Embora ndo estabeleca um sistema normativo para
a atuagdo, Brecht dedica textos inteiros a descri¢do de trabalho de artistas no palco e
muitas vezes parte do desempenho de atores e atrizes para a formulagdo de suas
propostas para o teatro épico - ¢ possivel notar a importancia do ator sobretudo em seus
textos sobre a técnica distanciamento, uma das propostas norteadoras do teatro épico.

Entre relatos, didlogos imaginarios®, descri¢des e indicagdes, as pistas sobre o
que seria uma “atuacdo épica” resultam em um material rico e instigante ndo apenas
para estudo e inspiragdo de atores e atrizes, mas para a compreensdo do teatro épico em
sua complexidade por parte de qualquer um que queira se aventurar no revolto mar
tedrico brechtiano.

Entre os poemas de Brecht dedicados aos atores esta Sobre o teatro de todos os
dias®, escrito em 1930. Nele, o poeta faz um apelo para que os artistas de teatro
“observem de vez em quando esse teatro que tem na rua o seu palco”. Recorre a
situacdes cotidianas diversas - como uma vizinha que arremeda um senhor, um bébado
que imita um padre no sermdo e um transeunte que narra um acidente que acaba de
testemunhar - como modelos para o trabalho de criagdo do ator. Aqui, Brecht trata

daquela que pode ser considerada uma das bases do teatro épico: a observacio.

Observagao ¢ elemento essencial da representagdo. O ator observa seu
proximo, com todos seus musculos e nervos, num ato de imitagdo que
¢, a0 mesmo tempo, um processo de pensamento. A simples imitagdo
revelara apenas o que foi observado; isto ndo ¢é suficiente, pois o
objeto observado original possui fraco poder de afirmagdo. Para
atingir o personagem, € ndo a caricatura, o ator deve olhar para as

8 A forma de didlogo imagindrio, inspirada em Diderot, é usada com frequéncia por Brecht. Um dos
exemplos ¢ o texto “Didlogos sobre a arte de representar” (1929), em que simula entrevista em que
responde a questdes sobre o desempenho dos atores em seus espetaculos. O texto estd incluido no livro
“Teatro Dialético”.

® O poema faz parte dos textos diddticos, em prosa e verso, que formam a coletdnea Messingkauf, deixada
incompleta por Brecht. A tradugdo consultada, assinada por Geir Campos, estd no livro “Teatro Dialético”
(1967).
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pessoas como se elas lhe estivessem a mostrar o que fazem, como se
elas recomendassem que reflitam sobre o que estdo fazendo.
(BRECHT, 1967, p. 206)

O olhar atento ao outro, sensivel aos detalhes e nuances, ¢ a matéria-prima de
todo o trabalho de representacdo. Voltado mais uma vez para o ator, Brecht recomenda:
“Tu, ator, deves, antes de todas as outras artes, dominar a arte da observagdo. Pois o
importante ndo ¢ qual a tua aparéncia, mas sim o que viste e mostras. Interessante ¢
aquilo que sabes. Serds observado para saber se sabes bem observar” (BRECHT, 1999,
p. 161). O objetivo para o ator ndo deve ser imitar com precisdo o gesto ou fala do
personagem da vida real, aquele quem observa na rua, mas entender a a¢do dele em sua
complexidade, marcada necessariamente por intengdes e significados. S6 assim, o ator
escaparia a caricatura ou a uma cria¢do artistica rasa. No poema Discurso a atores
operarios dinamarqueses sobre a arte da observagdo, Brecht (1999, p. 162) ressalta as
contradigdes dos personagens do cotidiano, que devem ser observadas pelos atores com
especial aten¢do: “E aquela mulher nem sempre falou tdo duro, nem com todos fala tao
duro, tdo pouco aquela outra ¢ amavel com todos. E o cliente arrogante ¢ s6 arrogante,
ndo estard também cheio de medo?”.

O tema da contradicao, constante nos escritos brechtianos, é também norteador
do trabalho de atores e atrizes do teatro épico. Brecht chega a desenvolver um
procedimento técnico, nomeado de fixacdo do ndo - porém, na tentativa de auxiliar os

artistas a atuar de forma dialética:

No palco, durante todas as passagens essenciais, o ator deve encontrar
e fazer pressentir alternativas que indiquem o contrario daquilo que
estd representando; isto €, deve interpretar de uma maneira que ele
mostre 0 mais claramente possivel uma alternativa, que a sua
representacdo faga com que sejam pressentidas outras possibilidades e
que ele so6 estd representando uma das variantes possiveis. Por
exemplo, ele diz: “vocé me pagara”, e nao diz: “Eu perdéo vocé”. Ele
odeia os seus filhos e ndo os ama. Ele avanca para a esquerda e ndo
recua para a direita. Naquilo que ele faz deve estar compreendido o
que ele ndo faz. Desta maneira todas as sentencas e o0s gestos
assumem o significado das decisdes, a pessoa permanece sob controle
e ¢ testada. (BRECHT, 1967, p. 162)

Aqui, Brecht deixa claro o que o ator deve buscar, mas ndo aponta caminhos
concretos para que consiga alcangar tal objetivo (bastante dificil, vale dizer). Talvez,

para o intérprete, seja a busca o mais importante, ja que o exercicio intelectual evitaria a
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naturalizacdo das agdes ao longo dos ensaios e apresentacdes. Por outro lado, esta
também no espectador parte importante dessa atividade dialética. A fixa¢do do nao -
porém incitaria “o espectador a reelaborar seus pensamentos e testd-los um contra o
outro e contra o evento inicial ou o acontecimento que lhes serviu de pretexto”
(WILLET, 1967, p. 110).

De volta ao poema Sobre o teatro de todos os dias, mais especificamente aos
exemplos da vizinha que imita o senhor e do bébado que imita o padre em sermao,
Brecht comenta: “Nao s3o como o0s papagaios € macacos que representam por
representar, indiferentes ao que estdo representando, apenas para dizerem que sabem:
tém, ao contrario, propdsitos em vista”. Brecht sugere que assim também desempenhe o
ator o seu trabalho em cena: ndo pela forma, pelo ato de representar em si - por tras da
representacdo, calculada e desempenhada conscientemente, deve haver sempre um
objetivo, ou o ato de representar esvazia-se. A mesma comparacdo com 0S animais
voltar a ser usada 18 anos depois, no texto Pequeno Organon para o Teatro, escrito em
1948, e deixa mais evidente a que objetivo Brecht refere-se: “O ator que ndo deseje
assemelhar-se a um papagaio ou a um macaco tem de adquirir os conhecimentos sobre
convivio humano que sdo patrimdnio da sua época, tem de adquiri-los participando da
luta de classes” (BRECHT, 1978, p. 122). O posicionamento politico coloca-se como
pressuposto para a atuacdo épica, visto que segundo Brecht (1978, p. 122) “ndo ter
partido, em arte, significa apenas pertencer ao partido dominante”.

Encontramos no poema Sobre o teatro de todos os dias uma outra li¢ao basilar
para o desempenho do ator épico. Sobre o transeunte que relata as pessoas na rua um
atropelamento que acaba de testemunhar, Brecht (1967, p. 203) escreve: “esse imitador
ndo se perde em nenhum papel, ndo se confunde jamais com o personagem que estd
interpretando. Permanece como intérprete, sempre, sem misturas”. A recomendagdo de
que “em momento algum deve o ator transformar-se completamente na sua
personagem” ¢ recorrente nos escritos de Brech (1967, p. 147): “O ator deve
permanecer demonstrador; deve apresentar o personagem representado como um
terceiro”.

Aqui talvez esteja a mais emblematica ruptura trazida pelo teatro épico em
relacdo a forma de representacdo teatral vigente na Europa do inicio do século XX.

Naquele cendrio, o contato entre palco e publico se dava a partir da empatia: quanto



"\_ Y b B b g
\
Y

/| £
'\ LeneClIlt 01 a 03 de agosto de 2019

encontro de estudos
multidisciplinares em cultura SALVADOR - BAHIA . BRASIL

mais o ator identificava-se com o seu personagem, e vivia as situagcdes como se fosse o
personagem, mais o publico envolvia-se com a narrativa, a ponto de transportar-se para
dentro da agdo. O proprio Brecht aponta a identificagdo como uma das “vigas mestras
sobre as quais repousa a estética dominante” (1967, p. 135), remontando a Aristoteles,
que na obra Poética descreve como através da mimesis ¢ produzida a catarsis e,
consequentemente, a purificacdo da alma do espectador. “O ator convencional concentra
os seus esfor¢os de uma maneira tao total para conseguir este ato psiquico [da empatia]
que poderiamos dizer que ele o considera a meta principal da sua arte” (BRECHT, p.
1967, p. 161). No caminho oposto, deixando evidente a separacdo entre ator e
personagem, a forma é€pica de atuagdo evitaria o surgimento de campos hipndticos e

apelaria para a racionalidade do espectador.

Neste novo método de praticar a arte a empatia perderia seu papel
dominante. Contra isso sera preciso introduzir o efeito distanciamento
(efeito-d), que é também um efeito artistico e também redunda numa
experiéncia teatral. Ele consiste na reproducdo de incidentes da vida
real no palco de modo a sublinhar-lhes a causalidade e trazé-la a
atencgdo do espectador. (BRECHT, 2002, p. 97-98)

O efeito de distanciamento (ou estranhamento, como também ¢ traduzida para
o portugués a expressdo alema Verfremdungseffekt, usada por Brecht) tem como
principal objetivo “fornecer ao espectador uma atitude examinadora e critica em face
dos acontecimentos apresentados” (BRECHT, 1967, p. 160). “‘Distanciar’ um fato ou
carater ¢, antes de tudo, simplesmente tirar desse fato ou desse carater tudo o que ele
tem de natural, conhecido, evidente e fazer nascer em seu lugar espanto e curiosidade”
(BRECHT, 1967, p. 137). Aqui estd a razdo pela qual muitos estudiosos e artistas
preferem a traducgdo “estranhamento”, pois o efeito consiste basicamente em dar ao fato
em cena um aspecto estranho, para entdo provocar no publico um estado de alerta. Esse
estado facilitaria a andlise critica do espectador sobre o que € posto em cena.

No ensaio intitulado Uma nova técnica de representacdo (1940), Brecht cita trés
recursos que podem servir para que o ator distancie as falas e agcdes de um personagem
evitando a transformagdo completa: a transposi¢do da fala para a terceira pessoa do
singular; a transposi¢do de parte do texto para o passado; pronunciar, junto com o texto,

instrugdes e comentarios do autor.
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Os meios para se chegar ao efeito do distanciamento sdo necessariamente
artisticos - podem estar relacionados a artificios musicais, de iluminagdo, cenario,

figurino, mas t€ém no trabalho de ator/atriz o seu cora¢do. Em uma passagem, Brecht

210

chega a resumir o efeito de distanciamento como uma “técnica de representa¢dao”” e, de

fato, ¢ ao se debrugar sobre esse tema que o autor deixa clara a importancia central do

ator/atriz para a concretizagcdo dos objetivos do teatro épico:

Aumentando o volume da voz, prendendo a respirag@o e contraindo os
musculos do pescoco de tal maneira que o sangue lhe suba a cabeca, o
ator pode facilmente criar um estado de furia. Mas, em tal caso, o
efeito de distanciamento ndo se verifica. Ele se verifica se o ator, em
determinado ponto, inesperadamente mostra uma face completamente
branca, que produziu mecanicamente passando no rosto uma espécie
de maquilagem. Se o ator, a0 mesmo tempo, mostrar uma aparente
serenidade, entdo o seu terror, nesse ponto (como resultado desta
mensagem ou daquela descoberta), resultara num efeito de
distanciamento. Representar assim ¢ mais saudavel e, em nosso ponto
de vista, mais digno de um ser pensante. Exige um conhecimento
consideravel da humanidade e da vida, além de uma aguda
compreensao do que € socialmente importante. Nesse caso, ha
também um processo criador, mas superior porque levado ao nivel da
consciéncia. (BRECHT, 1967, p. 110)

Brecht encontra no teatro tradicional chinés um modelo para a técnica do
distanciamento. Apos assistir a um espetaculo da companhia do ator chinés Mei Lan-
fang, em 1935, em Moscou, o dramaturgo escreveu o ensaio O Efeito de
Distanciamento nos Atores Chineses, que traz inumeras licdes sobre o tema. Em
primeiro lugar, destaca que “o artista chinés nunca representa como se houvesse uma
quarta parede além das trés que o cercam. Ele expressa sua consciéncia de estar sendo
observado” (BRECHT, 1967, p. 105). Tal caracteristica o diferenciaria imediatamente

do teatro convencional europeu, empenhado na criagdo de “ilusdes cénicas”.

Os atores abertamente escolhem as posi¢oes em que serdo melhor
vistos pela plateia, como se fossem acrobatas. Além disso, o artista
observa a si proprio. Assim, se representa, por exemplo, uma nuvem,
mostrando seu surgimento subito, seu crescimento forte e suave, sua

10 “Chegamos a um dos elementos tipicos do teatro épico, o chamado efeito de distanciamento
(Verfremdungseffkf). Trata-se, em resumo, de uma técnica de representagdo que permite retratar
acontecimentos humanos e sociais, de maneira a serem considerados insolitos, necessitando de
explicacdo, e ndo tidos como gratuitos ou meramente naturais” (BRECHT, 1967, p. 148)
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transformacdo rapida mas gradual, ele olhard ocasionalmente para a
plateia como se dissesse: ndo ¢ assim mesmo? Ao mesmo tempo, ele
também observa seus bracos e suas pernas, guiando-os,
experimentando-os e, possivelmente, também os aprovando. Um olhar
obvio para o chdo, para avaliar o espaco que tem disponivel, ndo o
impressiona por ser capaz de quebrar a ilusdo. (BRECHT, 1967, p.
106)

Enquanto o ator europeu ocidental empenha esfor¢os para que pareca familiar ao
espectador, atingindo assim a identificagdo, o desejo do artista chinés ¢, segundo Brecht,
parecer estranho, e até surpreendente, para a plateia. Para alcangar tal objetivo, o ator
olha com estranheza para si proprio e para seu trabalho. O publico ¢ assim levado a um
estado de espanto.

No teatro épico, embora o ator lance mao de certa artificialidade ao executar o
efeito do distanciamento, isso ndo significa que a técnica exija uma maneira nao natural
de atuar. Ao contrario, Brecht (1967, p. 109) defende que o efeito de distanciamento
“depende totalmente da leveza e da naturalidade da interpretacdo”. Outro equivoco
muito difundido sobre a forma de atua¢do no teatro épico ¢ a ndo exploracdo das
emogdes. O ator ndo evita totalmente envolver o publico, emociona-lo ou fazé-lo
acreditar no que diz e faz o personagem, mas esses ndo devem ser os objetivos finais do
seu trabalho.

“O abandono da empatia ndo se origina de um abandono das emoc¢des e ndo leva
a isto. A tese da estética vulgar de que somente podem ser criadas emogdes através da
empatia ¢ uma tese errada”, no entanto, a peca épica deve-se submeter a uma “critica
cuidadosa quanto as emogdes que pretende criar e que estdo contidas nela” (BRECHT,
1967, p. 175). O que ndo ha na forma épica, ao contrario do que comumente acontece na
forma dramaética de teatro, ¢ a transferéncia automatica de emogdes do personagem ao
espectador, chamada por Brecht de “contdgio emocional”. “Vendo preocupagdo, o
espectador pode sentir alegria; vendo ira, pode sentir repugnancia” (BRECHT, 1967, p.
110).

A interpretagdo de um artista chinés frequentemente parece fria ao
ator ocidental. Isso ndo significa que o teatro chinés rejeite toda
representacdo dos sentimentos. O intérprete representa incidentes de
profunda paixdo, mas ndo se abandona ao seu calor. Nos momentos
em que o personagem representado estd profundamente excitado, o
intérprete toma um punhado de seu cabelo e morde. Mas isso ¢ um
rito, ndo uma erupgdo. E claramente a repeti¢io de um incidente por
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outra pessoa; uma representacdo, embora artistica. O intérprete mostra
que esse homem perdeu o autocontrole e aponta os sinais exteriores
disso. [...] A frieza vem do autocontrole do ator, distanciado do
personagem representado. (BRECHT, 1967, p. 107)

A passagem ilustra a ideia brechtiana de que “todo sentimento deve se refletir no
exterior, isto ¢, deve ser transformado em gestos” e de que a emocdo “precisa se
exteriorizar e emancipar para que ela possa ser tratada amplamente” (BRECHT, 1967,
p. 164). E como se, por exemplo, o desespero de um personagem fosse representado, no
teatro épico, de modo que suscitasse no publico um estado de reflexdo sobre a sua
causalidade. Por que ele se desespera? De que tem medo? O que podera fazer agora? O
mesmo desespero, na forma dramadtica de teatro, seria representado de modo que o
publico se desesperasse ao se identificar com a situacdo. A forma de atuacdo seria
crucial para levar o espectador a um estado ou a outro. Para o ator épico, transformar a
emocdo do personagem em gestos decodificaveis ¢ um dos caminhos para que se
alcance o efeito do distanciamento.

O gesto, alids, ¢ um outro ponto crucial do teatro épico que se relaciona
diretamente com o trabalho de atores e atrizes. Esse conceito vai se desdobrar ao longo
da teoria brechtiana, de forma nem sempre muito clara, em terminologias como gestus e
gestus social. Na abertura do ensaio Estudos para a teoria do teatro épico, Walter
Benjamin (2017, p. 12) chega a afirmar que “o teatro épico ¢ gestual” e mais tarde
associa essa questdo a pratica do ator: ““Tornar os gestos possiveis de ser citados’, eis o
mais importante feito do ator; ele hd de conseguir espacar seus gestos como um
tipografo faz com as palavras” (BENJAMIN, 2017, p. 19).

Brecht define a esfera do gestus como ““a atitude que os personagens assumem
em relagdo uns aos outros” (1967, p. 209). Nao significa a simples gesticulagdo, mas diz
respeito a atitudes globais em que entram em jogo as relagdes entre individuos. Uma
linguagem pode ser considerada gestus quando se baseia em um gesto e ¢ adequada por
quem a usa a atitudes particulares em rela¢do a outros homens. Brecht chama a atengao
para o fato de que mesmo as atitudes aparentemente de ordem privada, como a
exteriorizacdo da dor fisica na doenca ou na fé religiosa, pertencem a esfera do gestus,
formando um campo de expressdes extremamente complicadas e contraditorias.

Uma categoria especifica de gestus, o gestus social, ¢ definido como “o gesto

que permite conclusdes sobre as circunstancias sociais” (BRECHT, 1967, p. 79). Ele
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estd sempre ligado a uma determinada época e, assim como o gestus, conceito mais
geral, ndo se resume a fisicalidade: uma fala pode também ser um gestus social. Brecht
enfatiza que nem todos os gestus sdo sociais e traz alguns exemplos para ilustrar tal
distingdo. “A atitude de espantar uma mosca ndo ¢ um Gestus social, ainda que a atitude
de espantar um cachorro possa sé-lo, por exemplo, se representar a batalha incessante de
um homem maltrapilho contra os cdes de guarda”; “O gesto de trabalhar ¢
decididamente um Gestus social, porque toda atividade humana dirigida para o controle
da Natureza ¢ uma tarefa social, uma tarefa do mundo dos homens” (BRECHT, 1967, p.
78).

A finalidade do efeito de distanciamento seria, em linhas gerais, evidenciar o
gestus social inerente a todos os acontecimentos, permitindo ao publico analisar a
tensdo social por tras (portanto a causalidade) daquilo posto em cena.

E interessante observar que nem sempre os escritos de Brecht, mesmo aqueles
voltados especificamente para o trabalho do ator, abordam com clareza os meios para
que sejam alcancados os objetivos do teatro épico. Citando o exemplo de uma peca (4
Tragédia Americana, de Piscator) cuja cena inicial mostra uma moga deixando a casa da
sua familia para se empregar numa cidade grande, Brecht contrapde a abordagem de um
“teatro burgués”, para o qual tal acontecimento ¢ insignificante, e a abordagem de um
“teatro historicizante”, classificagdo em que se enquadra o teatro épico, em que “todos
os acontecimentos cotidianos sdo significativos, particulares e merecedores de
indaga¢dao” (BRECHT, 1967, p. 133) - nessa segunda forma, a decisdo de sair de casa,
tomada pela moca, seria submetida a infinitos questionamentos sobre motivagdes,
necessidades, generalizagdes e implicagdes. Sem mais delongas, vamos ao trecho em

que Brecht reflete sobre o desempenho esperado da atriz que interpreta a mae da moga.

Como deve a atriz dizer a seguinte frase da mae, quando estende a
maleta: “Tome. Acho que isso ¢ o suficiente para voc€.” - de tal forma
que seja entendida como uma verdadeira frase historica? Isso s6 pode
ser conseguido se o efeito de distanciamento ¢ empregado. A atriz ndo
deve fazer sua a frase, mas expd-la a critica, deve ajudar-nos a
entender suas causas e protestar. Esse efeito s6 pode ser atingido
através de um longo treino (BRECHT, 1967, p. 113)

Aqui, Brecht deixa claro o objetivo a ser perseguido pela atriz (ressaltar o carater

historico do incidente representado), mas ndo descreve, de maneira concreta, caminhos
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para alcanca-lo. Como se chegar ao efeito de distanciamento, nessa fala especifica?
Como pronunciar o texto de modo que fique evidente o seu carater verdadeiramente
historico? Mais uma vez, a teoria brechtiana revela-se ndo como um método, mas como

uma provocagdo, um estimulo as atividades interminaveis de pratica e reflexo.
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