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O método vanguardista da montagem

Na sua Teoria da vanguarda, o pensador alemao Peter Biirger afirma que
o conceito benjaminiano de alegoria “s6 vai encontrar seu objeto adequado na
obra de vanguarda” do comego do século XX. Pois, para ele, “a experiéncia de
Benjamin no trato com as obras da vanguarda ¢ que possibilita tanto o
desenvolvimento da categoria como sua aplicagdo a literatura barroca, € ndo o
inverso”'.

Nao ha duvida de que Benjamin estava atento aos movimentos artisticos
de sua época, o que ¢ comprovado por suas andlises do surrealismo, do dadaismo,
da fotografia, do cinema, entre outros temas.” No entanto, ndo se entrard no
mérito, aqui, de discutir o que veio antes no desenvolvimento do conceito de
alegoria: se foi a observagdo das obras de vanguarda, no presente, ou se foi a
tentativa de se voltar ao passado, considerando o drama barroco na contramao do
Classicismo. Provavelmente, um interesse nao antecedeu ao outro, em termos de
uma cronologia linear e causal. Mas, fiando-se pela concepcdo historica de
Benjamin, em especial pela nocdo de “imagem dialética”, a hipdtese mais
provavel ¢ que ambos tenham sido elaborados mutuamente, em uma relagdo
dialética capaz de intensificar as afinidades entre esses diferentes fenomenos, os
quais se dariam a ver, em sua originalidade, juntos. Ao menos, € o que ele parece
sugerir ao dizer que o livro sobre o drama barroco “iluminou o século XVII
através do presente”™, sendo razoavel supor que, nessa medida, também o presente
tenha sido iluminado pelo Barroco.

Nessa perspectiva, mais interessante do que discutir se o objeto mais
adequado a teoria alegérica foi a obra barroca do século XVII ou a obra
vanguardista do século XX, parece ser a possibilidade de compreensao da alegoria
como uma categoria critica pertinente para além do estudo sobre o drama barroco
alemdo. Vale lembrar que ela também servird a Benjamin na andlise da poesia

lirica de Charles Baudelaire, por sua vez, emblematica do século XIX. Prova de

! Peter Biirger, Teoria da vanguarda (Sio Paulo: Cosac Naify, 2008), p. 140.

? Walter Benjamin, Obras escolhidas volume I (Sdo Paulo: Brasiliense, 1994).

’ Walter Benjamin, Passagens (Belo Horizonte: Editora UFMG; Sio Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de Sao Paulo, 2009), p. 501 (N 1a, 2).
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seu valor amplo ¢ a ideia de alegoria se prestar a analise de obras produzidas em
contextos historicos tdo diversos como os que estdo em questdo, por exemplo, na
aproximacao entre o trabalho sobre o Barroco e a estética de vanguarda, como fez
Burger.

Com o intuito de pensar obras de arte produzidas no século XX, convém
tratar de dois lados envolvidos em uma estética alegdrica da producdo, o que pode
ajudar a compreender as vanguardas. O primeiro lado se refere ao processo em
que “o alegorista arranca um elemento a totalidade do contexto da vida”, para
isola-lo e priva-lo de sua funcdo. Esse aspecto de mortificagdo do objeto — ligado
por Benjamin a melancolia, como ja se viu — indica a relagdo do artista com o
material de sua criagdo. Trata-se de uma relagdo nova se comparada a estética
classicista, pois a estética alegorica abre mao da completude integral das
referéncias tradicionais, para fragmenta-las. Talvez seja mais adequado dizer, ela
reconhece a incompletude inescapavel das referéncias tradicionais, por isso extrai
os fragmentos de suas antigas fung¢des, assumidas agora em desuso. Na lida do
artista com o material, passa-se de uma “vitalidade” orgéanica a “mortifica¢ao”
artificial e arbitréaria.

Como segunda faceta da alegoria, estaria aquela atividade que se segue ao
procedimento de arrancar os elementos de um contexto original organico, a saber,
a construcdo de sentido feita a partir dai. “O alegorista junta os fragmentos da
realidade assim isolados e, através desse processo, cria sentido. Este &, pois, um
sentido atribuido; ndo resulta do contexto original dos fragmentos.”* Na
combinacdo desta dupla face — destruicdo e construcdo, fragmentagdo e
composicdo — a alegoria permite confrontar “obra de arte organica” (classica) e
“ndo-organica” (vanguardista). Dessa perspectiva, o conceito de alegoria deflagra
o aspecto de “montagem” das obras.

Lembre-se aqui das li¢des aristotélicas que exigiam para a composi¢ao das
tragédias os elos de necessidade, verossimilhanga e possibilidade.” O critério
aristotélico de “possibilidade” estabelecia como modelo para a arte cléssica a
propria vida organica e seu equilibrio natural, responsavel por determinar seja a
natureza verossimil de um acontecimento, seja a plausibilidade de seu

encadeamento com o seguinte, a necessidade mesma dessa ligacdo. Para

* Peter Biirger, Teoria da vanguarda (Sio Paulo: Cosac Naify, 2008), p. 141 e 143.
3 Aristoteles, Poética, trad. Eudoro de Souza (Sio Paulo: Ars Poética, 1993), p. 53 (IX).
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Aristoteles, enfim, a estrutura dramatica do mito trdgico deveria ser constituida
“por uma acdo inteira e completa, com principio, meio e fim, para que, una e
completa, qual organismo vivente, venha a produzir o prazer que lhe é proprio™®.
Esse prazer se ligava ao equilibrio formal da beleza classica e ao efeito catartico
tragico, resultantes da “unidade de a¢ao”. Logo, o prazer vinha da organicidade da
trama, comparada a um ser vivo.

Enquanto “o classico produz sua obra com a inten¢do de oferecer uma
imagem viva da totalidade”, na estética alegorica cai por terra a exigéncia de uma
ordenacdo necessaria das partes de uma obra poética com vistas a produgdo do
efeito prazeroso com o belo. O vanguardista, ao contrario do classico, “junta
fragmentos com a inten¢do da atribuicdo de sentido (onde o sentido pode muito

bem ser a indicacio de que ndo existe mais nenhum sentido)”’

. A obra passa a ser
vista como problematica, imperfeita, construida: alegorica. Isso significa dizer
que, enquanto a obra cldssica encobre o fato de ser um objeto construido
artificialmente, algo que ndo estava dado na natureza orginica, a obra
vanguardista se oferece como produto artificial composto com fragmentos da
realidade ou, ainda, como obra “montada”.

Nao apenas os artistas que estiveram diretamente envolvidos com os
movimentos de vanguarda no inicio do século XX, mas outros tantos seus
contemporaneos, mais ou menos proximos, parecem ter visto na seguinte licao
aristotélica ndo uma interdi¢do, como havia sido concebida por tantos séculos, e
sim uma sugestdo — melhor, um desafio. No capitulo em que trata da unidade de
acdo, o filésofo grego diz: “todos os acontecimentos se devem suceder em
conexao tal que, uma vez suprimido ou deslocado um deles, também se confunda
ou mude a ordem do todo. Pois ndo faz parte de um todo o que, quer seja quer nao

. ~ 8
seja, ndo altera esse todo.”

Essa ideia de que hd uma sequéncia natural de
conexdo entre os fatos de uma histéria, a ser respeitada na composicdo de um
todo, sera colocada em cheque.

No calor inicial da vanguarda e mesmo no chamado modernismo tardio,
nas artes plasticas, na literatura, no teatro ou no cinema, muitos artistas

experimentaram justo o que Aristoteles desaconselhou: suprimir, deslocar, alterar

® Ibid., p. 121 (XXIII).
" Peter Biirger, Teoria da vanguarda (Sio Paulo: Cosac Naify, 2008), p. 144.
¥ Aristoteles, Poética, trad. Eudoro de Souza (Sdo Paulo: Ars Poética, 1993), p. 53 (VIID).
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a ordem. Permutas passam a ser admissiveis, “decisivo € o principio de
construcdo” subjacente as obras. Assim, a arte moderna vanguardista
problematizou a antiga expectativa de totalidade orgénica, seja na organizagdo

pictorica, escultural, no enredo ou na narrativa da obra.

A obra vanguardista ndo cria uma impressdo total, condigdo
para uma interpretagdo de seu sentido, nem confere clareza a
impressdo que, porventura, venha a se produzir no retorno as
partes individuais, uma vez que estas ndo se encontram mais
subordinadas a uma inten¢do da obra. O receptor experimenta
essa denegagio de sentido como choque.’

Da perspectiva alegérica da montagem, as partes de um quadro, filme ou
texto literario deixam tanto de ser necessariamente dependentes umas das outras e
de uma sequéncia narrativa (ou organizagdo pictérica) determinada de maneira
“realista”, quanto de estarem subordinadas a um “sentido maior” que a obra, tal
qual um todo organicamente articulado, visaria sustentar. O texto abre mao do
encadeamento de fatos por elos necessdrios de causa e efeito, assim como o
quadro cubista esfacela a perspectiva naturalista classica, negando a representacao
de um todo harmonico. Na auséncia de uma imagem completa, capaz de “iludir” a
presenga da coisa no espago, a pintura cubista chama aten¢do para seu suporte
material, o quadro, e para uma nova forma de composi¢@o nesse meio, chegando a
questiona-lo e a transborda-lo. Se “isso significa que as partes carecem de
necessidade”, por sua ligagdo se tornar mais frouxa, permutavel, quer dizer
também que elas se emancipam, ganham autonomia. A arte moderna de
vanguarda se liberta do modelo cléssico natural-realista.

Se essa liberag¢do foi experimentada com entusiasmo do ponto de vista da
produgdo artistica, a negagdo de um sentido total ou de uma imagem completa nas
obras de vanguarda foi experimentada, do ponto de vista da recep¢do, como
“choque” — outra categoria desenvolvida por Benjamin que, como a propria
alegoria, pode ser aplicada para além de seu contexto de origem, neste caso, a
andlise da poesia de Baudelaire. O antigo efeito prazeroso do belo, relacionado ao
fechamento simbdlico, serd substituido pelo desconforto com o choque, gerado na

abertura alegorica.

? Peter Biirger, Teoria da vanguarda (Sio Paulo: Cosac Naify, 2008), p. 158.
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Na experiéncia de negacdo de sentido por parte da estética de vanguarda,
j& se falou em desconforto, desencaixe, choque. Em sua leitura da arte
vanguardista, Jean-Frangois Lyotard nota que ndo ¢ simplesmente desprazer o que
essa estética gera, mas sim um prazer ambiguo, tensionado, diferente daquele
prazer calmo, mais complacente, gerado pelo sentimento do belo. Por isso, ele
retoma a categoria estética do “sublime”, tal como elaborada por Kant na Critica
da faculdade do juizo, na tentativa de buscar uma outra via que ndo a do “belo”
para compreender o efeito despertado por certas obras de arte do século XX."

No ensaio “O sublime e a vanguarda” (1983), Lyotard explica que o
sentimento do belo desperta “um prazer provocado por uma harmonia livre entre a
fungdo das imagens e a dos conceitos™', naquilo que Kant chamou de “livre
jogo” das faculdades da imaginagdo e do entendimento.'” E como se o objeto belo
estivesse destinado a vivificar nossa sensibilidade, liberando a imaginag¢do da
submissdo ao entendimento (como acontece na determinacdo de um conceito do
conhecimento), e a provocar uma harmonia livre entre essas faculdades pela
adequagdo do objeto artistico, apresentado positivamente, a um entendimento
geral do sujeito.

Por sua vez, o sentimento do sublime ¢ despertado pela apresentagio
negativa do que ndo se deixa imaginar, por isso nenhuma imagem ¢ gerada e,
também, ndo ha adequacdo entre imaginacdo e entendimento. Na sua
negatividade, o objeto sublime indicaria a tentativa de apresentar uma ideia da
razdo, como a ideia de “infinito”, para a qual ndo ha imagem possivel, sendo
apenas “idealizada”, mas ndo apresentada. Dai gerar um sentimento mais
indeterminado que o do belo, devido & desarmonia das faculdades de conceber
algo e de apresenta-lo, no desencaixe entre o que se pode pensar € o que se pode

imaginar. Na formulac¢io de Lyotard, o sublime leva a tristeza.

' Aqui, a referéncia sera apenas o ensaio em que Lyotard aproxima o sublime e a vanguarda. Para
um aprofundamento em sua interpretagdo dessa categoria kantiana, ver: Jean-Frangois Lyotard,
Ligoes sobre a analitica do sublime (Campinas: Papirus, 1993).

" Jean-Frangois Lyotard, “O sublime e a vanguarda”, In: O inumano (Lisboa: Editorial Estampa,
1989), p. 103.

"2 Immanuel Kant, Critica da faculdade do juizo (Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2010), p.
62.
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Mas, esta tristeza, por sua vez, d4 origem a um prazer, um
duplo prazer: a impoténcia da imaginacado atesta a contrario que
tenta fazer ver o que ndo pode ser mostrado, e que, deste modo,
tem por objetivo harmonizar o seu objeto com o da razdo; e, por
outro lado, a insuficiéncia das imagens ¢ um sinal negativo da
imensiddo do poder das ideias. Este desregramento das
faculdades entre elas d4 origem a extrema tensdo (a agitacdo,
diz Kant) que caracteriza o pathos do sublime, sendo diferente
do sentimento calmo do belo. No limite da ruptura, o infinito ou
o absoluto da Ideia, pode ser reconhecido no que Kant chama
de apresentacdo negativa, ou mesmo, uma n:?lo-apresentac;.ﬁo.13

O belo estaria no dominio da forma, delimitado (apresentagao positiva), ja
o sublime seria a auséncia de forma, ilimitado (apresentacdo negativa), o que lhe
permitiria apontar para o pensamento da totalidade (ideias como as de infinito e
de absoluto). Por ai, Lyotard conclui que o vanguardismo germina da estética
kantiana do sublime. Ndo apenas a partir de Kant, mas também de Edmund
Burke, ele constata que enquanto o belo da o prazer positivo de uma satisfacdo, o
sublime desperta o terror de uma privacdo, ou seja, a dor pelo que pode ser
negado. Geram espanto terrivel as seguintes possibilidades de “negacdo”
elencadas por Lyotard: “privagdo do outro, terror da soliddo; privacdo da
linguagem, terror do siléncio; privacdo dos objetos, terror do vazio; privagdo da

vida, terror da morte”"*

. Parece que, sem o saber, ja se estd falando da obra de
Samuel Beckett, tema a ser desenvolvido na proxima parte da tese. Por hora, cabe
notar que tal espanto ou suspensdo assustadora, gerados por uma negacao radical,
explicariam o fator de choque das experimenta¢des vanguardistas, do qual muito
jé se falou ao longo do século XX.

O prazer ‘“ambivalente” das obras de vanguarda estd ligado a
intensificacdo das “capacidades de emocdo e de concepcdao”, no lugar daquela
correspondéncia harménica de um modelo a sua representagdo, caracteristica do
prazer “simples” com o belo. Pois, a obra vanguardista “ndo depende de modelos,
tenta apresentar o que nio é apresentavel; nio imita a natureza, ¢ um artefato”"”.
Isso fica claro ao se pensar em certos quadros cubistas nos quais ndo se reconhece

a correspondéncia a um modelo figurativo, numa imitagdo realista da natureza,

mas encontra-se uma constru¢do livre que conta, inclusive, com a colagem de

" Jean-Frangois Lyotard, “O sublime e a vanguarda”, In: O inumano (Lisboa: Editorial Estampa,
1989), p. 103.

" Ibid., p. 104.

" Ibid., p. 106.
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fragmentos da realidade invadindo o espago definido para a pintura desde o
Renascimento.

No artigo “O sublime e a alegoria” — cujo titulo retoma a formulag¢do de
Lyotard, substituindo a palavra “vanguarda” por “alegoria” — Katia Muricy
aproxima esses dois conceitos pelo fato de serem, ambos, “testemunhos da
inapresentabilidade do todo”'®. Se a alegoria frustra a expectativa de constituigdo
de um todo organico por seu aspecto fragmentario, o sublime desconforta pela
sugestdo da ideia de algo tdo grande e inatingivel que ndo pode ser imaginado,
apenas pensado, e que por isso se apresenta de maneira negativa. Este transborda
a nossa apreensao sensivel, gerando o misto de prazer e dor pela experiéncia de
conceber 0 que se nega a apresentacdo. Aquela exige o complemento da
interpretacdo e da critica, por trazer a luz a historia como decadéncia, sofrimento e
malogro, como na imagem barroca da caveira, ¢ o desencantamento com o
mundo, sob o olhar da melancolia. O sentimento de desencaixe é comum aos dois.
Também o sublime indica o pensamento da totalidade na sua auséncia, assim
como a constru¢do alegdrica em meio as ruinas ndo restaura a completude do
todo, mas aponta para sua impossibilidade. Com suas inflexdes singulares, ambas
as categorias estéticas colocam em jogo uma experiéncia de fracasso, seja da
busca pela totalidade na ideia ou pela harmonia na forma.

Dentro de uma estética do sublime, haveria dois movimentos possiveis
com relacdo a isso que ndo pode ser apresentado na arte, demarcados por Lyotard
como o moderno e o poés-moderno. A partir dessa leitura, Katia Muricy esclarece
que a estética moderna alude nostalgicamente a um conteudo ausente, mas
“consola dessa inapresentabilidade na forma que é reconhecivel pelo espectador
ou pelo leitor”. Por sua vez, “na estética pds-moderna o inapresentavel ¢ trazido

5 ol
para a apresentagdo™'’

. Muitas obras de arte de vanguarda tentariam, justamente,
atuar nesse campo de experimentagdo, ndo para provocar prazer, mas em busca de
novas maneiras de mostrar, no ambito da forma, aquilo que escaparia aos recursos
tradicionais de narrativa, linguagem, estilo, vocabuldario, suporte.

Implodindo a identidade dos géneros literarios, por exemplo, e até da

propria literatura, como fez a escrita de James Joyce, essa estética chamada por

'® Katia Muricy, “O sublime e a alegoria”, in: O que nos faz pensar (Cadernos do Departamento de
Filosofia da PUC-Rio: n° 21, junho de 2007), p. 48.
7 1bid., p. 46.
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Lyotard de pds-moderna esgarca os limites das formas e dos cddigos tradicionais.
Ao colocar em questdo a identidade dos diferentes meios artisticos — abolindo os
marcos definidores da literatura, da pintura, da escultura, at¢ mesmo destas com
objetos do uso comum — e problematizar o estatuto dos suportes artisticos — o
livro, o quadro, o pedestal sobre o qual um objeto é exposto enquanto obra de arte
— os movimentos de vanguarda ampliaram os limites para a apresentacdo formal
daquilo que, antes, permanecia sugerido enquanto um conteido ausente
inatingivel.

Na empreitada vanguardista, a montagem constitui um gesto
revolucionario fundamental para se questionar a completude de sentido nas obras
e, radicalizando, a identidade dos meios artisticos especificos. Tal gesto pode ser
localizado em obras cubistas, dadaistas, surrealistas e outras, ndo filiadas a esses
movimentos. Relacionado as novas possibilidades técnicas abertas pelo cinema e
pelo radio'®, como notou Benjamin, o procedimento da montagem ultrapassa a
fun¢do de uma técnica inerente ao processo de producdo da obra cinegrafica, por
exemplo, para adquirir “o status de um principio artistico”'’, conforme discerniu

Burger.

Com base no principio artistico da montagem, Benjamin encontrard a
explicagdo para o “teatro épico” de Bertolt Brecht. Tomando como ponto de
partida o palco, e ndo a literatura dramatica, Benjamin constatou que a interrupgao
da acdo serd necessaria para a constru¢ao de uma forma nova e experimental no
teatro de sua época. “Com o principio da interrupgdo, o teatro €pico adota um
procedimento que se tornou familiar para nds, nos ultimos anos, com o
desenvolvimento do cinema e do radio, da imprensa e da fotografia. Refiro-me ao
procedimento da montagem.” Concebida tradicionalmente como continua,
organica e completa, a agdo dramadtica sofrera um “ordenamento experimental”

inovador pela maneira como serdo montados os acontecimentos, rompendo a

'8 Walter Benjamin, “Que é o teatro épico?”, In: Obras escolhidas volume I (Sao Paulo:
Brasiliense, 1994), p. 83.
' Peter Biirger, Teoria da vanguarda (Sio Paulo: Cosac Naify, 2008), p. 149.
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ilusdo antes gerada no publico pelo teatro naturalista, “pois o material montado
interrompe o contexto no qual ¢ montado””.

Na busca pela ruptura do efeito ilusionista do “teatro dramatico”
tradicional, o teatro épico de Brecht tentaria alterar fundamentalmente as
“relagdes funcionais entre palco e publico, texto e representacdo, diretor e
atores™!, ha muito tempo sem sofrerem modificagdes. O palco deixa de ser visto
como um espago “magico”, conforme sugeria sua arquitetura no Renascimento e
no Classicismo, onde a cena se colocava como num passe de magica, tornando-se
visivel ao espectador no inicio e desaparecendo ao fim, mas dele completamente
separada pelo fosso da orquestra, e passa a ser visto como uma sala de exposi¢ao,
quase um laboratorio. O publico sai da posicdo passiva, naquela dindmica de
ilusdo do espetaculo classico, para assumir a fungdo de um grupo de pessoas
interessadas em refletir acerca da representagdo. O texto se torna um roteiro de
trabalho, ndo sendo mais o fundamento Unico da encenacdo. Esse carater
experimental se estende ao diretor, que passa da fun¢do de instruir para o efeito
desejado a de questionador, e aos atores, que devem tomar posi¢des com relacao
as teses formuladas, ndo apenas mimetizar um papel. Em todas essas alteragdes
fundamentais, assiste-se a passagem do carater fechado e absoluto” do drama
classicista para a forma aberta e historica do “drama épico” — tendo em vista que
esta expressao, da perspectiva tradicional, ¢ uma contradi¢do em termos.

Fundamental ao teatro épico, a interrupg¢do da agdo exerce uma “funcgao
organizadora”. No exemplo apresentado por Benjamin em que uma cena de
familia ¢ interrompida pela entrada de um estranho, suspende-se a sequéncia da
acao formando um quadro, pois essa ruptura “imobiliza os acontecimentos e com
isso obriga o espectador a tomar uma posi¢do quanto a a¢do, € o ator, a tomar uma

1”*, Essa seria uma forma de deflagrar a situagdo, o

posi¢do quanto ao seu pape
contexto no qual o material ¢ montado, e despertar a reflexdo sobre o que se
passa, mostrando tanto a a¢do representada (no exemplo de Benjamin, a briga em
familia), quanto o fato de que essa agdo estd sendo representada ali, por aqueles

atores, naquelas condigdes, naquele espaco, com a presenga daquela audiéncia.

* Walter Benjamin, “O autor como produtor”, In: Obras escolhidas volume I (Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994), p. 133.

2 1d., “Que é o teatro épico?”, In: Obras escolhidas volume I (Sdo Paulo: Brasiliense, 1994), p. 79.
22 Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 30.
» Walter Benjamin, “O autor como produtor”, In: Obras escolhidas volume I (Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994), p. 133.
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Rompe-se o cardter imediato do drama moderno ao se inserir um intervalo
entre aquelas instancias classicamente tomadas como unidades absolutas, cuja
identificacdo perfeita permanecera muito tempo sem ser questionada: dramaturgo-
drama, publico-palco, ator-papel.”* Nessa abertura, assumir o procedimento da
montagem seria uma forma de mostrar algo e, a0 mesmo tempo, mostrar que se
estd mostrando, em sentido proximo ao concebido pelo proprio Benjamin na obra
filosofica das Passagens. Naquela obra, ele confessava, um tanto estranhamente,
ndo ter nada a dizer, “somente a mostrar”™>. Se no livro sobre as passagens de
Paris ele considerou ser preciso “aplicar a histéria o principio da montagem”, ao

~ . - g 26
erguer “grandes construgdes a partir de elementos mintsculos”

, para assim
mostra-las, mostrando também a eles; no ensaio “O autor como produtor” (1934)
ele constata que “o sentido do teatro épico ¢ construir o que a dramaturgia
aristotélica chama de ‘a¢do’ a partir dos elementos mais mintsculos do
comportamento™’,

Entdo, o teatro épico ergue suas construgdes a partir de elementos
mintsculos do comportamento para, na interrup¢do da acdo, tradicionalmente
considerada grandiosa (quanto mais no caso dos herois antigos de que tratava
Aristételes), mostrar ndo somente essa construgdo mas também tais elementos,
tradicionalmente considerados insignificantes, e assim mostrar o homem. A
investigagdo do homem contemporidneo estd no centro de suas experiéncias.
Propde-se “refletir sobre sua posi¢cdo no processo produtivo” através desta dobra
caracteristica do pensamento reflexivo — mostra-se tanto a coisa quanto o ato de
mostra-la, assim como ao se pensar sobre algo, na reflexdo, toma-se consciéncia
desse pensamento, ou seja, 0 homem pensa que pensa algo e pensa a si mesmo
pensando.

E tarefa da diregdo épica exprimir a relagdo entre a agio representada e o
ato mesmo de representd-la, inserindo um distanciamento entre essas duas

camadas. Nas palavras de Brecht, “a representacdo submetia os sujeitos € os

procedimentos a um processo de distanciamento”, através do qual “o natural teve

** Peter Szondi, Teoria do drama moderno (1880-1950) (Sao Paulo: Cosac & Naify, 2001), p. 30-
31.

» Walter Benjamin, Passagens (Belo Horizonte: Editora UFMG; Sdo Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de Sao Paulo, 2009), p. 502 (N 1a, 8).

*® Ibid., p. 503 (N 2, 6).

27 Id., “O autor como produtor”, In: Obras escolhidas volume I (Sao Paulo: Brasiliense, 1994), p.
134.
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que se adaptar a marca do estranho, do anormal, do insdlito”, pois s6 assim seria

r . . 28
possivel “revelar as leis de causa e efeito”

. Dessa maneira, as agdoes dos homens
no teatro épico tinham que ser o que eram, na agdo representada, e a0 mesmo
tempo poder ser outras, diferentes daquelas, o que s6 aparecia pela interrupgao
capaz de trazer a tona o proprio ato da representacdo. Em tal suspensao, as leis de
causa e efeito, que amarravam os fatos por elos de necessidade no enredo
dramatico naturalista, sdo reveladas e questionadas pela possibilidade épica de
que as partes ganhassem autonomia. Cortadas como por uma tesoura, as partes do
drama épico poderiam continuar a viver suas proprias vidas separadamente, fora
do encadeamento causal do enredo.

Para Benjamin, a direcdo épica atua no “confronto constante entre a agdo
teatral, mostrada, e o comportamento teatral, que mostra essa ag:ﬁo”zg. Ao atuar
nesse lugar de confronto, questionando o meio especifico do teatro ao colocar em
tensdo essas duas dimensdes, o teatro épico gera “assombro”. Nos termos de
Biirger ao falar do método vanguardista da montagem, o espectador experimenta
essa denegacdo de um sentido total na obra como choque, no mesmo golpe em
que tem convocada a sua reflexdo e precisa se voltar para um outro nivel de
interpretagdo.’® Trata-se do sentimento ambivalente de que falava Lyotard: o
desconforto, pela falta de adequacdo harmodnica no reconhecimento da forma
artistica, e o prazer, pelo pensamento do que ndo pode ser mostrado totalmente
nessa forma, por nio se esgotar na apresentacio.’'

Para responder a pergunta “Que ¢ o teatro épico?” (1931), como ja foi dito,
Benjamin se volta ao palco, e ndo ao texto dramatico. E no palco que ele encontra,
com a rapidez do relampago, a descoberta da condi¢cdo manifesta no “elemento
gestual”, na suspensdo que ele opera, enquanto “um comportamento dialético
imanente”. Na imobilizacdo do fluxo da acdo em um gesto, “a condicio

descoberta pelo teatro épico ¢ a dialética em estado de repouso™’. Um

*¥ Bertold Brecht, Notas sobre Mahagonny, In: Monique Borie, Matine de Rougemont, Jacques
Scherer (Org.), Estética teatral: textos de Platdo a Brecht, Trad. Helena Barbas (Lisboa: Fundagdo
Calouste Gulbenkian, 2004), p. 469.

¥ Walter Benjamin, “Que ¢ o teatro épico?”, In: Obras escolhidas volume I (Sio Paulo:
Brasiliense, 1994), p. 88.

3% peter Biirger, Teoria da vanguarda (Sio Paulo: Cosac Naify, 2008), p. 158-160.

*! Jean-Frangois Lyotard, “O sublime e a vanguarda”, In: O inumano (Lisboa: Editorial Estampa,
1989), p. 106.

> Walter Benjamin, “Que ¢é o teatro épico?”, In: Obras escolhidas volume I (Sio Paulo:
Brasiliense, 1994), p. 89.
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determinado gesto, executado no decorrer da representacao, seria capaz de romper
a acdo, cuja progressdo era tradicionalmente fluida, deflagrando uma imagem
dialética, fixada. Na interrupcdo e na repeticdo do mesmo gesto em certos
momentos decisivos, como se o gesto se tornasse citavel dentro da representacao
teatral brechtiana, constréi-se uma imagem alegorica capaz de mostrar a dialética

~ . 33
parada, a tensdo entre os opostos suspensa no “momento do perigo”

, poderia
dizer Benjamin.

Essa suspensdo dialética tensionada, construida através do principio
artistico da montagem alegorica, pode ser tomada como uma pista tedrica para se
continuar pensando a “tragédia do sentido”, agora a partir de casos concretos em
certas obras especificas. Na proxima parte desta tese, a proposta ¢ analisar, a partir
das referéncias teoricas estudadas até aqui, a ruina do drama conforme ela aparece
em pecas produzidas no periodo histdrico que vai das ultimas décadas do século
XIX até meados do XX. No primeiro momento, sera empreendido um retorno em
algumas décadas com relacdo ao contexto em que Brecht desenvolveu seu teatro
épico, com o intuito de identificar ja em pegas de Ibsen, Tchekhov e Strindberg os
indicios de uma crise no drama, a partir dos quais se pode notar uma tal tendéncia
épica, assim como lirica, no bojo mesmo da forma dramatica. No segundo
momento, chegaremos a andlise daquela que talvez seja a expressdo mais

contundente da ruina do drama no século XX, a obra de Samuel Beckett.

3 1d., “Sobre o conceito da historia”, In: Obras escolhidas volume I (Sdo Paulo: Brasiliense,
1994), p. 224 (tese 6).
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