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    PREFÁCIO




    O alemão Bertolt Brecht é daqueles autores incontornáveis na dramaturgia do século XX. Poucos escritores produziram uma série tão eclética de expressões artísticas e em tal profundidade que pudessem justificar o status de revolucionário comumente atribuído às suas realizações. Qualquer leitura à biografia do autor, ou de alguma de suas peças de teatro e poemas, testemunham a inquietude com o tempo em que vivia.




    As consequências de suas operações formais não foram encerradas em uma década, ou duas. Tal qual Pablo Picasso na pintura, ou Jean-Luc Godard no cinema, o teatro de Brecht representa uma miríade que captura o observador e exige dele um olhar mais detido. Como é próprio dos revolucionários, os elementos estéticos do teatro são refundados e isso não pode ser medido com uma precisão tão matemática, ou histórico-cronológica, uma vez que essas transformações rebateram no cinema, na literatura e na relação artista/público de uma forma generalizada e contínua.




    Para se obter uma noção mais precisa de seu legado e do lugar que Brecht ocupa é necessário ao leitor obter contato com um cruzamento entre fronteiras arduamente habitadas pelo embate teórico. Dois domínios diferentes, a história e a ficção, quando colocadas em campos opostos pelos fundamentos científicos do século XIX, não ajudaram a compreender o papel dos artistas e intelectuais nos acontecimentos político-sociais de nossos tempos. É então, preciso, uma aproximação entre esses supostos distintos saberes para que se tenha dimensão da ação de Brecht em seu tempo. O livro: As engrenagens por trás de “A vida de Galileu”: o intelectual em Bertolt Brecht atravessa uma necessária e artificial barreira: história e ficção e o autor Renato Ortega se coloca de forma corajosa nesse debate.




    A partir do autor alemão, Ortega busca entrelaçar dois discursos distintos. A arte possui suas formas de comunicação e não necessariamente devem produzir narrativas fidedignas da realidade tal qual os eventos se passaram. Mas, isso não quer dizer que ela é menos verossímil que a história. Ao contrário, segundo a leitura da revolução das linguagens de meados das décadas de 1960 a potência da literatura atingiria profundidade que jamais a história conseguiria. Contudo, Carlo Ginzburg responderia as acusações mais contundentes dos franceses e sobretudo de Hayden White com o paradigma indiciário. Metodologicamente a história se aproximava da literatura na medida em que se aprofundava na história do indivíduo. Inegavelmente essa é uma operação similar ao que muitos romancistas já faziam.




    Ao apresentar esse complexo jogo entre as relações históricas e políticas que fizeram de Brecht um autor essencial ao século XX, Ortega compõe um panorama da vida artística do dramaturgo por meio da análise de dados de sua biografia. Um passo adiante ao jogo complexo das relações histórico-políticas que condicionam o campo de atuação do intelectual Brecht, a peça em destaque “A vida de Galileu”, procura investigar mais de perto a vida do cientista Galileu. Personagem fundamental na história das ciências pelo seu estudo dos corpos celestes e o aprofundamento das teorias de Nicolau Copérnico, o dramaturgo alemão não o escolhe por acaso. Galileu é um portador de, antes de tudo, um ponto de vista privilegiado sobre o papel do intelectual no mundo moderno. Mas, Brecht realiza uma operação arriscada para os historiadores quando carrega o astrônomo para os embates políticos fora de seu tempo.




    Buscando atingir pontos de contato entre os tempos modernos e o mundo contemporâneo do dramaturgo, a peça discorre sobre os dilemas de Galileu enquanto intelectual presente e atuante nos recortes do mundo sensível. As transformações que as ciências podem incorrer sobre os homens e o mundo material também determinam como os homens fazem os recortes sobre o denominado “mundo real”, isto é, sobre o sensível. A partir disso, os conflitos mais profundos de Galileu são atemporais, pois em qualquer tempo histórico e sobre quaisquer bases materiais, os intelectuais que ameaçam os recortes sensíveis constituídos tenderão a ser constrangidos pelas estruturas de poder vigentes.




    O dramaturgo alemão escreve três versões da peça “A vida de Galileu”. Ao final da década de 1930 tivemos a primeira versão, na década seguinte outra e nos anos 1950 a última. Os chocantes acontecimentos das décadas que se passaram testemunharam as transformações também no olhar de Brecht acerca da responsabilidade do intelectual. Ao final da peça o seu Galileu reflete: “O nosso telescópio encantou o grande público e mostrou um novo mundo a eles. Isso perturbou os donos do poder, que nos cobriram de ameaças...” Embora pareça uma reflexão presa ao tempo do astrônomo italiano, qualquer cientista ligado ao projeto Manhattan poderia atestar as palavras seguintes: “Seremos ainda cientistas se nos desligarmos da multidão? Os movimentos dos corpos celestes se tornaram mais claros, mas os movimentos dos poderosos continuam imprevisíveis para os seus povos... A Ciência, Andrea, está ligada a estas duas lutas... Enquanto tropeça dentro da névoa luminosa das superstições e afirmações antigas, a humanidade não será capaz de desenvolver as forças da natureza que se descobrem...” e Brecht atesta um amarga verdade na qual as novas máquinas serão motivos de novas aflições para os humanos. Na voz Brecht, o cientista/personagem não resistiu e concluiu pesarosamente: “entreguei meu saber na mão dos poderosos, para que eles usassem e abusassem, conforme lhes conviesse.”




    O caso de Galileu é trágico, mas a vitória histórica da burguesia sobre o mundo eclesiástico reabilitou sua figura e legado. Mas, Brecht não é um intelectual burguês! Portanto, o Galileu que o dramaturgo constrói em cacos, projeções e traços verossímeis é um homem que reflete sobre o papel dos intelectuais em uma sociedade que ainda não foi construída, mas já havia sido projetada no próprio campo dos embates científicos do mundo contemporâneo.




    Dr. Maurício Sousa Jr.


  




  

    INTRODUÇÃO




    O objetivo deste trabalho é pensar a representação do intelectual desenvolvida por Bertolt Brecht na peça “A Vida de Galileu”, escrita em 1938-9, mas reescrita em 1954. As razões que levaram à pesquisa desse objeto, nasceram do interesse pela ciência e como ela é capaz de criar possibilidades e alternativas para a sociedade, mas também destruí-las. Entende-se que são os homens detentores do controle sobre a ciência e que, portanto, são os únicos capazes de serem culpados pelas suas consequências, logo, a leitura da peça nos direciona justamente para estas questões: qual é o papel do intelectual na sociedade? Qual é a marca do intelectual brechtiano e sua diferença?




    A peça é permeada por quinze atos, quarenta e oito personagens, possui três versões, uma em 1938-9, outra em 1945, e, por fim, em 1954. Entre a primeira e a segunda o enfoque do personagem se altera profundamente, ele passa de astuto para criminoso, segundo a percepção de Brecht. Na terceira versão o crime continua evidente para o autor.




    A história que atravessa a peça, num primeiro momento, mostra Galileu vivendo em Pádua, onde tinha certa liberdade para pesquisar, contudo, com baixo salário. Para resolver essa problemática, encontra-se obrigado a dar aulas, logo, diminuindo o tempo para suas pesquisas.




    Em um momento oportuno, um aluno rico se apresenta a Galileu e comenta sobre um aparelho que pode aumentar cinco vezes o que se vê, trata-se de uma luneta ou telescópio. Entusiasmado com o aparelho, Galileu cria o seu próprio telescópio, com algumas melhorias e, para garantir que aquilo lhe traga rendimentos financeiros, diz a todos, inclusive à Universidade de Pádua, que foi ele mesmo quem o inventou.




    Suas novas observações proporcionam a defesa da tese de Copérnico, que apresenta um sistema astronômico no qual a Terra gira em torno do Sol e não ao contrário, como se acreditava na teoria de Ptolomeu e os demais cientistas e filósofos da antiguidade, amplamente utilizada, defendida e difundida pela Igreja Católica. Galileu é pressionado a desistir dessa ideia. Porém, com a oportunidade de ter um papa que desfruta de ideias científicas, o Cardeal Barberini, antigo estudioso e apaixonado pela matemática, Galileu volta-se novamente à sua grande inquietação, que é pesquisar os movimentos celestes.




    Contudo, o papa é pressionado a conduzir ao perjúrio a teoria de Galileu e inquirí-lo como a um herege. Julgado e sentenciado, Galileu desfrutou de uma prisão domiciliar por vários anos. Negando a verdade que sabia, o físico perde de seus discípulos e, inclusive, de si próprio a admiração.




    O desfecho da peça se dá com Galileu vivendo num regime de prisão domiciliar e vigilância constante, enquanto recebe a visita de seu antigo aluno Andrea Sarti, que foge da Itália levando o livro de Galileu, Os Discorsi, na esperança de difundi-lo.




    O conflito de Galileu com a instituição universitária e religiosa é revestido por profundas discussões acerca do papel e da conduta intelectual frente aos problemas sociais, como: financeiro, ideológico, condições de pesquisa, estratégias de sobrevivência, relações pessoais e profissionais.




    Por meio do teatro, Bertolt Brecht, irá expressar suas percepções do mundo e, principalmente, dialogar com os eventos históricos que surgiram do início do século XX até sua morte, em 1956. Dramaturgo, nascido na Alemanha em 1898, também foi poeta e teórico de teatro, escreveu roteiros de filmes e artigos em revistas. Notou em sua vida muitas ebulições sociais, guerras, tratados de paz entre nazistas e comunistas, assistiu de perto a crise econômica de 1929 e as duas grandes guerras mundiais.




    Para Eric Bentley, em seu livro “O dramaturgo como pensador”1, sua convicção política fazia com que olhasse criticamente para a sociedade. “Tambores na Noite”, sua segunda peça, traz características distintas e críticas ao expressionismo, desmistifica os heróis expressionistas com personagens individualizados e tempo histórico determinado, a Revolta Espartaquista de 1919 na Alemanha.2




    Segundo Bentley, o artista, e é dessa forma que ele irá pensar o trabalho de Brecht, é um pensador na medida que transforma a paixão e a imaginação em uma linguagem com possibilidades de diálogo com a sociedade, e cada dramaturgo pensa de maneira apropriada à sua arte. Em uma sequência de obras, Brecht inicia uma transformação no teatro. Deixa, primeiramente, de criticar o teatro de dentro dele, isto é, a peça de caráter expressionista, para encontrar uma nova forma de confrontar o expectador com a realidade.




    A tragédia aos moldes de Aristóteles apresenta um valor simbólico. Os expressionistas utilizaram-se disso ao tratar do homem em si simbolizando as características do herói. Sobretudo, as correntes teóricas da Europa dos anos de 1930, 1940 e 1950 apresentam-se como formas de expressão e representação social que tinham como objetivo atingir determinado efeito nos espectadores. Era fundamental que as características do naturalismo e do expressionismo tratassem da recepção da representação, de empatia e catarse. Em ambos, mesmo que antagônicos na forma de representar, o espectador é tido como receptáculo de informações e emoções, que, consequentemente, o levavam ao transe.




    Diante disso, Brecht rompeu com formulações aristotélicas para o teatro, nas quais a capacidade de imersão do espectador no personagem produzia uma catarse. Para Brecht, essa concepção só poderia elevar e demonstrar o destino do herói e não da sociedade. Portanto, o homem, para Brecht é resultado de uma condição socioeconômica, visto que é um produto da sociedade, logo, a sociedade determina o ser social. A verdade não reina nas peças de Brecht, elas podem ser discutidas, ao contrário do que se passa nas peças clássicas; o palco e a plateia são como espelhos, segundo Eric Bentley, um apresenta e o outro vê. A partir disso desenvolveu o teatro épico, que se opõe justamente ao que acreditava Aristóteles, como afirmou Brecht:




    O abandono da empatia não se origina de um abandono das emoções e não leva a isto. A tese da estética vulgar de que somente podem ser criadas emoções através da empatia é uma tese errada. Em todo o caso, uma dramática não –aristotélica tem que se submeter a uma crítica cuidadosa quanto às emoções que pretende criar e que estão contidas nela.3




    Tal abandono foi superado pela produção de um teatro dialético, ou seja, um teatro que aproximasse ideias aparentemente opostas para desenvolver algo de relativo valor na sua concepção de sociedade. É um teatro da práxis, que procura por meio de uma teoria e de uma forma de representar e gerar uma ação/reflexão no espectador. Brecht afirma que “o teatro épico se interessa, antes de tudo, pelo comportamento dos homens entre si, na medida em que esse comportamento apresenta uma significação histórico-social; dito noutra forma, naquilo que ele tem de típico.”4




    Todavia, as características do drama épico brechtiano são originárias da teoria marxista, porém, o teatro precisava encontrar uma forma de representar e dar ao público o efeito desejado pelo dramaturgo. Bentley dirá que os “elementos ‘não-realistas’ da montagem épica são todos eles devotados com a intenção de fornecer um sentido maior do mundo real. Dizem para o público: ‘O mundo verdadeiro existe e é o nosso assunto’. Mas ele não é esse palco nem esta peça.”5




    O reflexo da teoria marxista no drama épico é a possibilidade do teatro compreender o indivíduo como agente interligado a um sistema social. Numa citação de Bently, ele ressalta a fala de Brecht sobre o indivíduo:




    Hoje, quando o ser humano deve ser tomado como a totalidade dos relacionamentos sociais, só a forma épica capacita o dramaturgo a descobrir uma imagem compreensiva do mundo. O indivíduo, exatamente o indivíduo de carne e osso, só pode ser compreendido através dos processos nos quais e pelos quais existe. A nova dramaturgia precisa adquirir uma forma que não faça uso do suspense, mas que apresente um suspense no relacionamento de suas cenas, que carregarão de tensão umas às outras. Essa forma será portanto qualquer coisa, menos um rosário de cenas como vemos nas revistas.6




    A perspectiva do épico percebe o indivíduo dentro de um sistema que proporciona a contradição na sociedade. O mundo como ele é não é encenado ao público como o naturalismo, por outro lado, o mundo é um substrato para uma discussão com o indivíduo de carne e osso. Tal indivíduo, como percebe Brecht é, antes de tudo, um homem do cotidiano, que deseja e se seduz por aquilo que faz tentação a qualquer homem, isto é, um homem que por ele mesmo, sem noções ilusórias de heroísmo e de potências que superam o mais natural e animal que habitam o seu interior.




    O drama épico de Brecht rompe com essa tradição aristotélica ao determinar que o efeito catártico não expressa as características da nova sociedade. É um caráter educativo e pedagógico que fornece a ideia de crítica e reflexão a esta sociedade. Não é desejado que o público expurgue as emoções na medida que as sente, mas que as analise e leve suas questões para a casa, para o trabalho, de modo geral, para sociedade.




    O que determina esse rompimento é uma percepção de mundo que se altera de acordo com pressupostos econômicos e sociais somados a uma perspectiva científica na qual a sociedade entra a partir do século XIX. Esse caráter científico da sociedade aparece mais explicitamente na forma de conduzir a representação do teatro brechtiano, ou seja, informando e mostrando conteúdos ao narrar.




    O que está adiante de nós são proposições de um teatro que em todas as medidas tenta alterar o mundo a partir do coletivo, visto que, é a sociedade que altera o mundo no qual vive e, para isso, Brecht desenvolve uma variedade de ferramentas para atingir seu ideal. Complementando, Bentley disse:




    [...] o palco épico é artificial. Em lugar de montar no palco quartos verdadeiros, edifícios e mobiliário, usa slides, mapas, projeções de filmes, cenas simultâneas e cartazes que rolam sobre o palco em carrinhos. A representação brechtiana, como a pirandeliana, é também antiilusória. O ator não deve fingir ser o personagem. Deve representar o seu papel exteriormente, não – como pediam os expressionistas – de uma maneira estilizada e não-individualizada, mas com tanto cuidado como Stanislavski teria desejado.7




    O teatro épico se diferencia do naturalista de Émile Zola, na verdade existe uma contradição elaborada por Bentley sobre esse assunto, que se resume no seguinte: o épico consegue ser mais fiel aos fatos, justamente porque ao negar a quarta parede torna a teatralidade em realidade e, por isso, o autor considera Brecht mais naturalista do que o francês:




    [...] o teatro naturalista de Zola, dedicado à realidade, era um teatro de ilusão, de fantasmagoria e, pode-se mesmo dizer, de escapismo. (...) Os elementos ‘não-realistas’ da montagem épica são todos eles devotados com a intenção de fornecer um sentido maior do mundo real8




    De toda maneira, a intenção do teatro épico é ser formativo e não um simples escapismo da realidade. Por isso, muitas vezes, esse modo de teatro foi considerado didático no sentido literal. Através de argumentos racionais o dramaturgo desenvolve um discurso informativo de conhecimentos e visões relativas sobre certos assuntos, porém, deixa ao espectador a missão de refletir e tirar suas próprias conclusões, mesmo que tenha havido um desfecho na obra.




    Em uma das passagens de “O Pequeno Organon Para o Teatro” Brecht procura expor a necessidade de fugir das ilusões e dos resultados deste teatro que convence e transporta o espectador, pois, para ele, o que se vê são pessoas imóveis, que se contraem fisicamente a cada estímulo que recebe de um sonho, e acrescenta: “Verdade, seus olhos estão abertos, mas olham mais do que vêem, escutam, mais do que ouvem. Olham para o palco como que fascinados, numa expressão que vem desde a Idade Média, os dias das feiticeiras e padres”.9




    A fim de provocar a sociedade a mudá-la, Brecht não considera esse teatro desconectado da política, pelo contrário, ele propôs um engajamento político em suas obras para além de uma apologia à atividade intelectual, são experimentos educativos, como ressalta Martin Esslin, o “ato do engajamento, portanto, pode ser compreendido, (...) como tendo sido de importância considerável no mecanismo de seu processo criador. Ele lhe deu a razão, a justificativa e o incentivo para o trabalho”.10




    Esslin, também escreveu sobre Brecht e suas obras, porém, procurou ver o dramaturgo em variadas posições. Com relativo cuidado ao pensar Brecht por meio de seus depoimentos, poemas e obras teatrais, Esslin irá demonstrar principalmente o conflito dialético, tanto na vida quanto em sua obra. Essa característica é fundamental para que se estabeleça uma conexão à ideia de sociedade ou mesmo de homem, portanto de intelectual para Brecht.




    Existe uma crítica muito clara quando pensamos a ideia de razão na peça “A Vida de Galileu” e ela se sustenta pela tentativa, já decorrente em Brecht, de confrontar duas condições humanas: a razão e o instinto. Na peça, isso é mais do que aparente, transcorre por todo o texto a disputa violenta entre os desejos do personagem, desde a sua “promoção” à corte de Florença até a sua abdicação perante o Santo Ofício, como demonstra Brecht: “Nosso acordo é muito simples: de lado temos o fígado de ganso, do qual (Galileu) insiste em dizer que necessita; e, do outro lado, está a ciência, na qual também insiste. E assim, lá fica ele sentado entre esses dois grandes vícios: a ciência e a glutonia”.11




    Para pensar um pouco esse conflito, que se mostra relevante na peça e até mesmo nas obras de Brecht, podemos partir da dialética, que, constantemente, é utilizada para moldar seus personagens. Uma prova disso é o juiz Azdak, em “O Círculo de Giz Caucasiano”. Na peça, o juiz “é um palhaço devasso e imoral, no entanto, mesmo que seja pelas razões erradas, faz o bem.”12




    O mesmo acontece com o personagem Galileu. Esslin descreve Galileu da seguinte maneira: “Também Galileu é um gênio. Também ele é um homem sensual e glutão. Mas seu instinto mais poderoso é o da curiosidade. Seu maior prazer sensual é o da descoberta”.13 Percebamos que a duplicidade que o caracteriza revela o que o espectador pode esperar do personagem, a busca pelo novo ao passo que não restringe seus prazeres mais naturais, além de propor uma experiência muito familiar e cotidiana, ou seja, uma cena da vida comum, em que o ser humano diante da sociedade é posto em conflito.




    A intenção do dramaturgo revela-se como uma tese e sua antítese, visto que, ao mesmo tempo Galileu é herói, é criminoso, ou seja, ele é homem. Para tanto, a pretensão é apresentar o foco de algumas questões. Existe, para Brecht, a necessidade de mostrar o homem como corrupto ou mentiroso, bom ou mau, para barganhar elementos a sua própria sobrevivência. O resultado dialético desse processo é o conflito por parte dos espectadores com a sua realidade, cotidiano e comportamento. Sobre isso, Brecht dirá aos seus atores:




    Galileu é apresentado como um homem que está certo, um dos grandes heróis dos quinhentos anos seguintes, que derruba todas as barreiras, mas que depois se desarma e se torna um criminoso. Essa é uma das grandes dificuldades: manifestar o elemento criminoso da personagem do herói. Apesar de tudo, ele é um herói – e, apesar de tudo – ele se torna um criminoso.14




    Para Esslin, esses elementos (herói e criminoso, instintos e emoções) conflitantes ou até mesmo processuais estão presentes na sociedade moderna capitalista. Portanto, é relevante que o próprio modo de fazer teatro se altere a essa nova linguagem, e a forma de comunicação é a científica, pois, diferente do passado medieval, a idade moderna foi profundamente alterada e acelerada pelo processo comercial e industrial. Brecht acrescenta o seguinte: “(...) o teatro tem sido requisitado para interpretar diferentes papéis na vida social do homem: não somente representações de vidas diferentes, mas também de maneiras diferentes”.15




    Outro ponto relevante para essa pesquisa, sobretudo do que trata Esslin, é o período de exílio de Brecht. O trabalho do artista se diferencia dos demais pois não se trata apenas de uma atividade técnica, pelo contrário, Esslin apresenta um panorama mais complexo.




    O caso de Brecht frente aos outros intelectuais de sua época era particularmente cruel: ele não era só um poeta que dependia do domínio que tinha de sua língua, mas também um experimentador e inovador teatral; para fazer seu trabalho e ampliar sua capacidade precisava de um palco, de cenários, de atores – e de público. Aos vinte e cinco anos, justamente quando vinha alcançar a fama – ou pelo menos a notoriedade – e o sucesso financeiro, sua carreira havia de repente chegado virtualmente ao fim.16




    Com o advento da expansão do nazismo e a perseguição aos comunistas ou qualquer opinião intelectual contrária ao governo nazista, Brecht se viu de repente encurralado, tendo que se exilar em outros países. Tal ato de refúgio é sem dúvida uma ação desesperada, pois, por mais que Brecht fosse cosmopolita, não era seu lar e nem seu ponto de identificação e simpatia. Mesmo porque a situação não favorecia qualquer tipo de simpatia diante dos fatos que se formavam sobre seus olhos, sendo que sua condição era de refugiado.




    Muitos escritores e pensadores exilados como Brecht da Alemanha, necessitavam de recursos como jornais e revistas, que colocassem seus pensamentos e obras em público, mas, sobretudo, de um espaço físico onde pudessem representar suas ideias. A necessidade da divulgação era uma estratégia para a sobrevivência do pensamento e de sua função social. Para isso, Brecht, assim como muitos intelectuais de esquerda, viram na União Soviética, antes do pacto de não agressão, um caminho para continuar a proliferação das denúncias contra o III Reich. Porém:




    Era verdadeiramente terrível a situação em que se encontravam tais intelectuais; conheciam Hitler, sabiam o que ia acontecer, mas ficaram condenados a proclamar seus conhecimentos em jornais de refugiados que ninguém lia, a ver suas peças provocantes, destinados a abrir os olhos do mundo, ser montadas nas salas do fundo deste ou daquele café, onde só eram vistas por outros refugiados que não precisavam delas para se converterem; condenados também a mover-se entre gente que não tinha noção de sua importância anterior e a mendigar auxílios de organizações caritativas. Não é de surpreender que muitos desses refugiados alemães se tenham suicidado, ou bebido até morrer.17




    O trabalho intelectual do artista, como apresentado pelo autor, requeria traços mais específicos para serem desenvolvidos. A necessidade de procurar um local seguro para o trabalho é um ponto preponderante, já que o artista depende do público que consuma sua arte. Esslin adverte que não era uma questão de tradução do texto, era mais do que isso, era “o espírito de sua obra, toda a sua maneira de ser que parecia estrangeira, incompreensível para um público não-alemão.”18




    Um último ponto, e que proporciona o plano de fundo das futuras discussões, é, primeiro, a incapacidade do marxismo partidário de compreender a verdadeira natureza do totalitarismo, já que o considerava uma “conspiração dos ricos contra os pobres”, segundo ponto é o próprio pacto de não agressão, Ribbentrop-Molotov, que deflagrou um profundo sentimento de impotência para muitos intelectuais, assim como em Brecht. A partir disso, Brecht é reconhecidamente como um artista que direciona seu olhar para a dramaturgia e foca-se nele. Diante dele estava a percepção de que artigos em revistas e de panfletos propagandistas que não alteraria os eventos futuros. As peças épicas, como adverte Esslin, corresponderam a este período, inclusive “A Vida de Galileu”, “A alma boa de Se-tsuan”, entre outras.




    Na leitura de Fernando Peixoto, ator, diretor e intelectual brasileiro, os escritos de Brecht serviram como um instrumento para a discussão com as particulares características do Brasil nos anos de repressão, cerceamento da liberdade e autoritarismo da Ditadura Militar. Mas Brecht chegou antes no Brasil, em 1945 é encenada “Terror e miséria do Terceiro Reich, tendo como diretor Walter Casamayer e Henrique Bertelli, em São Paulo.19 No caso de Peixoto, o seu contato com Brecht veio por intermédio de Ruggero Jacobbi, diretor de teatro contratado para dirigir o Teatro Brasileiro de Comédia, que trouxe as suas formulações dramáticas da Europa.




    Entretanto, como aponta Rodrigo de Freitas Costa20, foi na década de 1960 com a promulgação do Ato Institucional n° 5, de 1968, que Brecht é sistematicamente lido pela dramaturgia brasileira. A principal contribuição de Brecht, para Peixoto, é a possibilidade de discutir e delatar o governo autoritário por intercessão do palco.




    Na percepção de Fernando Peixoto, Brecht é um dos escritores que revolucionaram o teatro, dando ao mesmo um novo sentido social por meio de sua configuração de cena, representação, informação e divertimento. Atuou de forma sensível as vicissitudes de seu tempo, Brecht não perdia a oportunidade de transformar a sociedade, mesmo que o mal fosse um caminho necessário.




    Como engrenagem principal, a dialética marxista exerceu profundas articulações no teatro brechtiano. Peixoto destacou que a oposição e a contradição são levadas ao extremo do pensamento. “Sua vida repousa na alegria da luta, no deleite da oposição. E isto o transforma no intelectual marxista da sociedade capitalista: existe dentro dela, para dinamitá-la.”21




    Em uma crítica à estreia de “A Vida de Galileu” em 1968, Sábato Magaldi aponta: “A estreia me trouxe particular alegria, por reafirmar os valores da razão, numa data particularmente fatídica para nossa história – 13 de dezembro de 1968”.22 Em outro momento, Peixoto declarou que a sua leitura de Brecht servia para que intelectuais, estudantes, homens do teatro que viviam aquele momento difícil da história brasileira se entregassem à luta pela liberdade cultural, social e econômica.




    Com diversas contribuições, inclusive nas adaptações dos textos de Brecht para a realidade histórica brasileira, Peixoto apresentou a importância para a profissão intelectual, ou seja, como o dramaturgo ou o ator dentro do sistema capitalista ou mesmo dependente do Estado, age. Sobre isso, é relevante pensar que para Brecht, como aponta Peixoto, o intelectual faz parte de uma estrutura sistêmica. O teatro brechtiano é um teatro científico, como ele enfatiza no “Pequeno Organon Para o Teatro”, muito próximo de uma ciência materialista e que, portanto, existe um papel específico ao trabalho intelectual, tanto perante a sociedade quanto ao modo de deixar visível a verdade.




    Diante disso, é possível apresentar o escopo deste trabalho. Por meio da peça “A Vida de Galileu”, de Bertolt Brecht, pretendemos compreender a interpretação do dramaturgo sobre o intelectual. Quais as suas características? Qual a forma de promover a crítica? Quais críticas fazem parte do seu tempo? Enfim, como é desenvolvida a imagem intelectual do personagem Galileu perante o teatro épico e os seus objetivos?




    Essas problematizações se sustentam na própria ideia de intelectual e das discussões presentes no início do século XX. Quando Bertolt Brecht percebeu o que acontecia a sua volta, seus olhos procuraram em todo aquele conjunto de acontecimentos algo no passado que pudesse inovar e criticar o presente por meio do teatro épico, e encontrou neles, e em Galileu, o agente poderoso para pensar e refletir sobre seu tempo.




    Ao escolher um personagem histórico para herói de Vida de Galileu, Bertolt Brecht procurava a explicação da atualidade buscando raízes no passado. Em todas as três versões da peça permanece o problema do intelectual em conflito com a sociedade em que vive.23




    O problema do indivíduo com a sociedade em que vive é fator preponderante. O conflito entre o individual e o coletivo será o motor da peça, porém como vimos até agora para Brecht, é o intelectual que fará destaque.




    Ao estudar o intelectual não podemos perder de vista suas características, como propõe Edward Said:




    Indivíduos com vocação para a arte de representar, seja escrevendo, falando, ensinando ou aparecendo na televisão. E essa vocação é importante na medida em que é reconhecível publicamente e envolve, ao mesmo tempo, compromisso e risco, ousadia e vulnerabilidade.24




    Ao representar, o intelectual está adquirindo qualidades de determinados grupos sociais, ou seja, ele se coloca em diálogo para ou com certos grupos afim de desenvolver uma provocação ou reflexão, que por ventura o coloca em situações conflitantes do ponto de vista pessoal. O risco, o exílio, a marginalidade, a perseguição, podem ser inevitáveis ao intelectual, por isso, o estudo do intelectual não está contido apenas na sua mensagem, mas sim nas características de cada uma de suas representações, já que, assim como o engajamento é polissêmico, também o será a sua representação.




    Tais representações que dissipam do intelectual são importantes, para Said, já que suas particularidades, intervenções e qualidades de sua mensagem, formam “a força vital de todo verdadeiro intelectual”25. E sobre isso podemos acrescentar que o intelectual, por função natural, deve trabalhar para que o seu público seja constantemente posto em desconforto, visto que, causar constrangimentos é a qualidade que o define.




    Dessa forma, Edward Said, em seu livro “As Representações do intelectual” proporciona a possibilidade de investigar e analisar o intelectual também a partir da obra artística. Sobre essa referência, Said expõe:




    É na vida pública moderna – vista como um romance ou peça teatral e não como um negócio ou matéria-prima para uma monografia sociológica – que podemos ver e compreender mais prontamente por que os intelectuais são representativos não apenas de um movimento social subterrâneo ou de grande envergadura, mas também de um estilo de vida bastante peculiar, até irritante, e de um desempenho social que lhes é único.26




    Analisando romances do século XIX e XX, como: “Pais e Filhos” de Turguêniev, “A educação sentimental”, de Flaubert e “Retrato do artista quando jovem”, de Joyce, além de outras referências para elencar questões relacionadas ao intelectual no século XX, como: Antonio Gramsci, Julien Benda. Said faz várias considerações acerca das representações do intelectual diante de países, tradições, exílios, profissões, enfim, elementos relevantes que circundam o mesmo. Todas estas problemáticas envolvem, de certo modo, uma metodologia ao tratar da representação do intelectual.




    Com o cuidado de pensar a peça de acordo com as suas restrições temporais, ou seja, dos diálogos para os quais ela foi criada a realizar, o historiador não pode esquecer, como adverte Roger Chartier: “A historicidade de um texto vem, ao mesmo tempo, das categorias de atribuição e de classificação dos discursos peculiares à época e ao lugar a que pertencem, e dos seus próprios suportes de transmissão”27. Por isso, é imprescindível que olhemos para 1954 com bastante atenção e cuidado, porém, como sua criação foi em 1938, é notável que se não esqueça as contribuições daquele período histórico, principalmente na busca do dramaturgo pelo cientista Galileu Galilei e no que ele poderia dialogar com o tempo histórico.




    Portanto, para o nosso primeiro capítulo, pretendemos pensar a forma com que Brecht percebe a ideia de trabalho artístico e como isso é relevante para se pensar a autonomia do intelectual frente a questões políticas e mercadológicas. Além disso, qual é o veículo utilizado por Brecht realizar suas críticas e como se configuram as técnicas e teorias do teatro épico que contribuem para uma determinada representação do intelectual.




    O segundo capítulo é uma análise do teatro “A Vida de Galileu”, apresentação dos seus temas, personagens e, principalmente, como essas discussões orbitam a representação do intelectual brechtiano. Sem esquecer de pensar o contexto no qual Brecht estava inserido, a peça é examinada como uma proposta de reflexão com o presente de 1954.




    Por fim, o terceiro capítulo evidencia as duas mais reluzentes características do intelectual brechtiano. Depois, confrontamos o intelectual de Brecht com outros conceitos de intelectual e de engajamento, como por exemplo Jean-Paul Sartre, Maurice Merleu-Ponty e Antonio Gramsci, sempre destacando as diferenças e aproximações entre cada um, a fim de ressaltar a representação do intelectual contida na peça “A Vida de Galileu”.




    




    

      

        1 BENTLEY, Eric. O dramaturgo como pensador: um estudo da dramaturgia nos tempos modernos. Tradução: Ana Zelma Campos. Editora Civilização Brasileira, 1991.


      




      

        2 Cf. Para mais informações sobre a análise da peça é recomendado o livro do professor Dr. Rodrigo de Freitas Costa, que faz um importante exame da obra ao relacionar as interpretações de Fernando Peixoto na encenação do Brasil no período da Ditadura Militar. COSTA, Rodrigo de Freitas. Tambores na Noite: a dramaturgia de Brecht na cena de Fernando Peixoto. São Paulo: Editora Hucitec, 2010.


      




      

        3 BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético. Rio de Janeiro, Editora Civilização Brasileira S.A., 1967, p. 175.


      




      

        4 Ibidem, p XIV/XV. (Prefácio)


      




      

        5 BENTLEY, Eric. O dramaturgo como pensador: um estudo da dramaturgia nos tempos modernos. Tradução: Ana Zelma Campos. Editora Civilização Brasileira, 1991, p. 88-89.


      




      

        6 Ibidem, p. 310.


      




      

        7 Ibidem, p. 309.


      




      

        8 Ibidem, p. 310.


      




      

        9 BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético. Rio de Janeiro, Editora Civilização Brasileira S.A., 1967, p. 193.


      




      

        10 ESSLIN, Martin. BRECHT: dos males, o menor. Tradução de Barbara Heliodora. Rio de Janeiro: editora Zahar. 1979, p. 244.


      




      

        11 ESSLIN, Martin. BRECHT: dos males, o menor. Tradução de Barbara Heliodora. Rio de Janeiro: editora Zahar. 1979, p. 248.


      




      

        12 Ibidem, p. 262.


      




      

        13 Ibidem, p. 263.


      




      

        14 Ibidem, p. 264.


      




      

        15 BRECHT, Bertolt. Teatro Dialético. Rio de Janeiro, Editora Civilização Brasileira S.A., 1967, p. 185.


      




      

        16 ESSLIN, Martin. BRECHT: dos males, o menor. Tradução de Barbara Heliodora. Rio de Janeiro: editora Zahar. 1979. p. 74


      




      

        17 ESSLIN, Martin. BRECHT: dos males, o menor. Tradução de Barbara Heliodora. Rio de Janeiro: editora Zahar. 1979. p. 76


      




      

        18 Ibidem, p. 79.


      




      

        19 BADER, Wolfgang (org.) Brecht no Brasil: experiências e influências. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987.


      




      

        20 COSTA, Rodrigo de Freitas. Tambores na Noite a dramaturgia de Brecht na cena de Fernando Peixoto. São Paulo: Editora Hucitec, 2010.


      




      

        21 PEIXOTO, Fernando. Brecht – vida e obra. 2.ª ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.


      




      

        22 Cf. MAGALDI, Sábato. O papel de Brecht no teatro brasileiro. In: BADER, Wolfgang (org.). Op. cit., p. 224, e a dissertação de mestrado de Nádia Cristina Ribeiro: RIBEIRO, Nádia Cristina. A Encenação de Galileu Galilei no ano de 1968: Diálogos do Teatro Oficina de São Paulo com a sociedade brasileira. 2004. Dissertação (Mestrado em História Social) Programa de Pós-Graduação em História do Instituto de História da Universidade Federal de Uberlândia, Minas Gerais. A autora procurou analisar a peça nas condições conjunturais brasileiras e em quase todos os aspectos que se refere à encenação e recepção. Merece destaque no seu trabalho também as adaptações do diretor. Num processo cronológico do teatro brasileiro, a historiadora investigou a presença e influência de Bertolt Brecht e de suas teorias para o teatro, demonstrando uma certa tradição brechtiana no Brasil. Como isso, ela focou na adaptação do diretor José Celso Martinez Corrêa da peça para as questões sociais do Brasil diante da Ditadura Militar.







OEBPS/Images/expediente.jpg
CONSELHO EDITORIAL

Alexandre G. M. F. de Moraes Bahia
André Luis Vieira El6i

Antonino Manuel de Almeida Pereira
Anténio Miguel Simdes Caceiro
Bruno Camilloto Arantes

Bruno de Almeida Oliveira
Bruno Valverde Chahaira
Catarina Raposo Dias Carneiro
Christiane Costa Assis

Cintia Borges Ferreira Leal
Eduardo Siqueira Costa Neto
Elias Rocha Gongalves

Evandro Marcelo dos Santos
Everaldo dos Santos Mendes
Fabiani Gai Frantz

Flavia Siqueira Cambraia
Frederico Menezes Breyner
Frederico Perini Muniz

Giuliano Carlo Rainatto

Helena Maria Ferreira

Izabel Rigo Portocarrero

Jamil Alexandre Ayach Anache
Jean George Farias do Nascimento
Jorge Douglas Price

José Carlos Trinca Zanetti

Jose Luiz Quadros de Magalhaes
Josiel de Alencar Guedes
Juvencio Borges Silva

Konradin Metze

Laura Dutra de Abreu

Leonardo Avelar Guimaraes
Lidiane Mauricio dos Reis

Ligia Barroso Fabri

B

DIALETICA

EDITORA

Livia Malacarne Pinheiro Rosalem
Luciana Molina Queiroz

Luiz Carlos de Souza Auricchio
Marcelo Campos Galuppo

Marco Aurélio Nascimento Amado
Marcos André Moura Dias

Marcos Antonio Tedeschi

Marcos Pereira dos Santos
Marcos Vinicio Chein Feres

Maria Walkiria de Faro C Guedes Cabral

Marilene Gomes Durdes
Mateus de Moura Ferreira
Milena de Cassia Rocha
Mortimer N. S. Sellers

Nigela Rodrigues Carvalho
Paula Ferreira Franco

Pilar Coutinho

Rafael Alem Mello Ferreira
Rafael Vieira Figueiredo Sapucaia
Rayane Araljo

Regilson Maciel Borges

Régis Willyan da Silva Andrade
Renata Furtado de Barros
Renildo Rossi Junior

Rita de Cassia Padula Alves Vieira
Robson Jorge de Araljo
Rogério Luiz Nery da Silva
Romeu Paulo Martins Silva
Ronaldo de Oliveira Batista
Sylvana Lima Teixeira

Vanessa Pelerigo

Vitor Amaral Medrado
Wagner de Jesus Pinto





OEBPS/Fonts/MyriadPro-BoldIt.ttf


OEBPS/Fonts/MyriadPro-It.ttf


OEBPS/Images/rosto.jpg
renato Ortega

AS engrenagens por tras de
«

A vida de Galileuwr”

0 intelectual em
Bertolt Brecat

o DIALETICA

WH‘H L\

1-‘





OEBPS/Fonts/MinionPro-Regular.ttf


OEBPS/Fonts/1942report.ttf


OEBPS/Images/creditos.jpg
Todos os direitos reservados. Nenhuma parte
desta edicdio pode ser utilizada ou reproduzida -
em qualquer meio ou forma, seja mecdnico ou
eletrénico, fotocdpia, gravagdo etc. - nem
apropriada ou estocada em sistema de banco de
dados, sem a expressa autorizagdo da editora.

Copyright © 2023 by Editora Dialética Ltda.
Copyright © 2023 by Renato Ortega.

EQUIPE EDITORIAL

Editores

Profa. Dra. Milena de Cassia de Rocha
Prof. Dr. Rafael Alem Mello Ferreira
Prof. Dr. Tiago Aroeira

Prof. Dr. Vitor Amaral Medrado

Gerente Editorial

Daniela Malacco

Produtora Editorial

Kariny Martins

Controle de Qualidade
Marina Itano

Capa

Rafael Corréa Vaz de Carvalho
Adaptagdo da Capa

Mariana Silva de Oliveira

By

DIALETICA

EDITORA

n /Jeditoradialetica

@editoradialetica

www.editoradialetica.com

Diagramagao

Mariana Silva de Oliveira
Preparagéo de Texto
Nathalia Soster
Revisdo

Juliana Cassimiro

Auxiliar de Bibliotecaria
Lais Silva Cordeiro

Assistentes Editoriais
Jean Farias

Rafael Andrade

Ludmila Azevedo Pena
Thaynara Rezende
Estagiarios

Giovana Teixeira Pereira
Maria Cristiny Ruiz

Convers3o para ePub: Cumbuca Studio

Dados Internacionais de Catalogag3o na Publicagéo (CIP)

OT7e Ortega, Renato.

As engrenagens por tras de "Avida de Galileu" : o intelectual em Bertolt
Brecht [livro eletrdnico] / Renato Ortega. - S&o Paulo : Editora Dialética,

2023.
2000 Kb ; ePUB.

Bibliografia.
ISBN 978-65-270-0190-4

1. Bertolt Brecht. 2. Dramaturgia. 3. Teatro. I. Titulo.

CDD-700

Mariana Brandao Silva - Bibliotecaria - CRB -1/3150





OEBPS/Fonts/MyriadPro-Regular.ttf


OEBPS/Fonts/MinionPro-BoldIt.ttf


OEBPS/Fonts/MyriadPro-Bold.ttf


OEBPS/Fonts/MinionPro-Bold.ttf


OEBPS/Fonts/MinionPro-It.ttf


OEBPS/Images/capa.jpg
crenato Ortega

AS engrenagens por tras de
(3N

A vida de Jalilewr”

0 intelectual em
Bertolt Brecat






