O EXPRESSIONISMO

O objetivo que o guiava ndo era impossivel, ainda que sobrenatural. Queria

sonhar um homem: queria sonha-lo com integridade minuciosa e impd-lo a
realidade. Esse projeto magico esgotara o inteiro espago de sua alma. (...) No
comeco, eram cadticos os sonhos; pouco depois, foram de natureza dialética.
O forasteiro sonhava-se no centro de um anfiteatro circular que era de certo
modo o templo incendiado (...)

O homem, um dia, emergiu do sono como de um deserto viscoso, olhou a luz
va da tarde que, a primeira vista, confundiu com a aurora e compreendeu que
ndo sonhara. Toda essa noite e todo o dia, contra ele se abateu a intoleravel
lucidez da insénia.

Jorge Luis BORGES. As ruinas circulares.

Otto DIX. A familia Miiller, 1919.

O lugar e a supremacia do “E[u]xpressionismo”: uma

“radi[eg]ografia”

(...) verifica-se, a0 mesmo tempo, uma viragem contra o teatro ilusionista; o
expressionismo ja nao pretende reproduzir a realidade exterior e opbde ao
drama naturalista de ambientes sociais um drama de ideias em contexto
fortemente emocional, ideias expressas através de uma sequéncia livre de
imagens simbdlicas (...). Dai também as numerosas experiéncias no sentido
de superar a separagao entre plateia e palco, a oposi¢cao ao palco a italiana,
as pesquisas na arte de desempenho (com forte influxo do teatro asiatico) que
procuram assimilar a pantomima e a mascara da commedia dell’arte e o estilo

grotesco (Meyerhold) ou ritmo musical (Adolph Appia), assim como a



tendéncia de criar uma cenografia estilizada, com fortes elementos de
abstracao simbdlica (Gordon Craig). (...) O teatro comeca a se revelar.
Anatol ROSENFELD [*]. O teatro épico.
Expressionismo funcionaria “Como uma radiografia que nao apresenta
semelhanga exterior com um objeto, mas revela a estrutura interior deste,
como nenhuma fotografia poderia fazé-lo.
Elmer RICE [*]. Teatro vivo.
O mundo exterior desdobrava-se, articulava-se em dois planos, onde por
detras do normal de todos os dias eles perceberam a presenga de uma
superior, transcendente e demoniaca dimenséo das coisas, que lhe conferia
profunda dramaticidade de reflexos. A arte expressionista nasceu, assim como
tensdo, como esforgo constante e espasmoddico por captar esse valor
metafisico e absoluto pressentido, mas sempre fugidio, que se ocultava para
além dos dados imediatos da relagéo exterior: forma de ativismo institucional,
com perene tendéncia para a alegoria (qQue € a maneira de tomar consciéncia
da duplicidade de planos do real), de exasperagédo da dramaticidade congénita
nos modos de sua aproximacdo do homem e da natureza. Obvio e evidente
pois, que esse trabalho interior ndo consegue conter-se e acalmar-se no
ambito da consciéncia individual, mas precisa continuamente extravasar-se,
proclamar o seu estado de incuravel dilaceracdo, a tragédia do proprio
dualismo, mesmo quando o drama intimo da alma ndo possa alimentar
esperanga de encontrar ouvintes. Por isso, o autor expressionista se torna,
muitas vezes, contador de si mesmo, de seus problemas, de suas angustias,
de seu sofrimento.
Paolo CHIARINI [*]. Bertolt Brecht.

' O sinal [*] indica uma sugestdo de link. Autores importantes, espacos significativos,
conceitos que tém reflexées acerca do assunto.



Otto DIX. Dr. Hans Koch, o dermatologista e urologista, 1921.

De todos os movimentos ligados as vanguardas historicas, o
Expressionismo apresenta acaloradas polémicas, discussdes e pontos de
vista antagbnicos. Esse carater se amplia, pela sua diversidade estético-
politica e, também, pelo fato de muitas de suas caracteristicas e tragos
essenciais terem se conservado até hoje. Como o peso do social tem-se
ampliado dia a dia, o legado dos dramaturgos expressionistas, no
concernente a criagdo das personagens, encontrou um toénus de
permanéncia, em que as complexidades se ampliaram, de modo
arrebatador.

O termo expressionismo apresenta varias possibilidades de
interpretacdo. Assim, grosso modo, o termo refere-se a forma de arte
criada e concernida pelo impacto da expresséao: resultantes da vida interior,
das imagens que vém do “fundo do ser” e manifestadas normalmente de
modo patético. As imagens dai resultantes, portanto, correspondem aquilo
causado pelo mundo exterior e, grandemente, manifestado em imagens
densas de criatividade ditas puras, espontaneas e, tantas vezes, proximas
do que se poderia considerar (pelos condicionamentos do gosto

hegemodnico) ao primitivo. Tais consideracdes, afetas ao senso comum,



sdo — de acordo com muitas fontes pesquisadas, paradoxalmente —

corretas, vagas e genéricas, tanto adequadas quanto inadequadas, quando

reunidas todas as correntes artisticas que podem ser consideradas

expressionistas. Segundo Gilberto Mendonga Teles (1977: p.98):

Tomava-se a expressdo como uma impressao interior que se manifesta sob o
impulso de uma intuicdo superior e ordenadora dos elementos de forma e
contetudo. O que devia contar era a expressdo, o ato de exprimir, e isto se
identificava com as palavras em liberdade do futurismo, e com o automatismo
psiquico dos dadaistas e surrealistas. Na obra expressionista a realidade nao
devia ser percebida em planos distintos (fisico, psiquico, etc), porque tudo se
prendia a uma unica realidade: a expressao. O artista perdia o controle da
expressdo, os elementos € que expressavam a si mesmos. Se o mundo
interior era obscuro e aldgico, assim também devia ser a sua expressdo. Ao
contrario do equilibrio classico, os expressionistas buscavam um ‘equilibrio’
abstrato e estrutural, resultante que era do desequilibrio de cada elemento da
obra. Esse equilibrio ou essa unidade original onde o espirito se confundiria
com os sentidos pode ser identificada com tudo o que ha de primitivo nas
artes, nos mitos e nos sonhos, em tudo que pudesse escapar ao controle

I6gico do homem.

Segundo Fernando Peixoto [*] (1979: p.30-1):

O expressionismo possui uma forte conotagao irracionalista, onde predomina
o valor do inconsciente, do reprimido, do mundo interior, do EU absoluto. A
realidade é analisada a partir do desespero pessoal de cada um. Os
personagens s&o concebidos como universais: o Homem, a Irma, o Pai. (...)
Paolo Chiarini afirma que o expressionismo nasce como tensdo, esforgo
espasmodico na procura de captar um valor metafisico e absoluto apenas
pressentido mas sempre fugidio, que se oculta além dos dados imediatos da
relagdo exterior. Uma forma de ativismo institucional, com perene tendéncia
para a alegoria, da exasperada dramaticidade congénita nos modos de sua
aproximagao do homem e da natureza. E continua “Por isso o autor
expressionista se torna, muitas vezes, contador de si mesmo, de seus
problemas e de suas angustias, de seus sofrimentos. A palavra simplesmente
dita ou sussurrada é substituida pelo grito a plenos pulmdes, torna-se apéstolo

e orador, a mesa de trabalho transforma-se em pulpito e tribuna.”

Raymond Williams [*] (1992: p.173-7) classifica o Expressionismo em

duas correntes distintas, chamando-as de “expressionismo subjetivo” e de

‘expressionismo  social’. De modo bastante esquematico,

(0]

Expressionismo subjetivo teria nascido das tensdes do alto naturalismo e



partiihava (assim como o Simbolismo) da énfase ao inconsciente, nao
tendo nenhum interesse na restauragdo da “ordem dramatica”. A
dramaturgia caracteristica desta tendéncia buscava, originalmente, a
dramatizacdo do isolamento e do abandono, uma espécie, segundo o
autor, de: “o grito do individuo perdido em um mundo sem sentido”. Nesse
subjetivismo “(...) tanto o ambiente material quanto as relagbes sociais
dados eram radicalmente excluidos da forma, de modo a enfatizar, em
primeiro lugar, o individuo isolado e seu mundo projetado, mas a seguir,
em segundo lugar, uma redugdo ainda para além disso, a pedacgos
fragmentados de individuos que sequer podem reconhecer suas proprias
projecdes.” (WILLIAMS, 1992: p.173) Tal caracteristica pode significar uma
forma burguesa de perda da individualidade; entretanto, sociologicamente,
o individuo encontra-se desligado da burguesia como classe da sociedade.
O expressionismo social partiihava de alguns dos mesmos elementos
formais do primeiro, sendo que forgas mais profundas revelar-se-iam em
momentos de crise extrema como greves, revolugdes, guerras e outras
formas de lutas sociais.

O primeiro expressionismo iniciou-se sob a Alemanha de Guilherme I
(1859-1941), Imperador da Alemanha e rei da Prussia de 1888 a 1918,
escorado na necessidade de que a realidade precisava ser perscrutada,
verticalizada. Esse primeiro movimento do expressionismo enveredou-se
na busca insana por um herdi representativo de um Eu, que Gerd
Bornheim afirmaria estar “encurralado em seu préprio desmantelamento”.
Esse eu metafisico, desesperado e isolado do autor buscava um outro-em-
si-mesmo, em um mundo dilacerado e dilacerante: que o dramaturgo
(projetando-se no Eu-heroi) ndo conseguia compreender e nem reconhecer
como seu. Esse novo homem ou novo eu (praticando — e ndo de modo
libertador — uma espécie de transferéncia, no sentido conferido pela
psicanalise moderna): estranho para si mesmo e para os outros. Nesse
geneérico ‘outros’ € preciso inserir aqueles imediatamente mais proximos do
contexto historico daquele momento e também todos aqueles que fizeram
parte, por exemplo, das Freie Volksbhiihne (palco ou cena livre/aberta,
derivada da cena naturalista) fundadas a partir de 1890 em diversas
cidades da Alemanha, por estimulo inclusive do Partido Socialista Alemao.

Sabe-se que, dentre outras coisas, e semelhante em alguns aspectos ao



Théatre Libre francés [*], essas associagdes que congregaram um
significativo numero de associados tinham o objetivo de facilitar o acesso

das massas ao teatro.

Volksbihne, Berlim.

Paul-Louis Mignon (1973: p.180) afirma: “(...) que o desenvolvimento
continuo, consideravel das Volksbiihne (cena popular) e organizagoes
similares suscitaram um interesse profundo pelo teatro; estabeleceu entre
esses grupos e a populagdo um acordo que conduziu a arte dramatica a
desempenhar um papel civico essencial com relacdo aos conflitos
mundiais”. Dessa forma, a ida desesperada para dentro de si mesmo e o
(des)reconhecimento e/ou desconsideragcdao da experiéncia social e
coletiva, pode ser considerada como uma fuga e rejeicdo, numa atitude
escapista semelhante aquela desenvolvida pelos primeiros romanticos, de
quem, afirmam diversos tedricos, os expressionistas de uma primeira fase

seriam os nedfitos diretos.

Otto DIX. Ao espelho, 1921.

Homem cindido, angustiado e filho das grandes cidades aleméas —
administradas pelos sonhos imperiais de uma espécie de kaiser divino e
que insistia em funcionar na base do direito divino dos reis — tenta
desesperadamente avangar na reconquista de sua dignidade ultrajada:
sobretudo pela experiéncia aviltante representada pelo estado de guerra

em que se encontrava a Alemanha desde o século XIX. A partir da



necessidade de ‘recuperacdo do ultrajado’ muitos comentaristas e
historiadores fazem uma alusdo, enquanto inquietacdo e necessidade de
mudanga, aquela vivida pelos arautos do Sturm und Drang.[*] Nesse
sentido, Lavinia Mazzucchetti (apud CHIARINI, 1967: p.8) afirma que o
Expressionismo representou o aniquilamento do mundo em trés direcgdes:
12, para a criagdo de uma nova linguagem, um novo estilo, que inutilizasse
a linguagem do Realismo/Naturalismo;

23 para a criagdo de uma nova moral com o objetivo de liberar a
personalidade e edificar novos ideais de independéncia social e humana;
€,

32. criacdo de novas experiéncias entre 0 humano e o sobrenatural.

e cujo motivo determinante e central corresponderia na busca de sua
natureza ontolégica (negando, portanto, e como ja afirmado, a experiéncia
e conquista coletivas das Freies Volksbiihnes). Como decorréncia desse
estado, e de acordo com certa “l6gica intrinseca a um estar no mundo”, era
urgente buscar um eu-metafisico e principiante do “tudo desesperangado.”

Anatol Rosenfeld, refletindo sobre alguns desses aspectos e também
com relagéo a génese do movimento, afirma:

Como o simbolismo, o expressionismo € um movimento de tendéncia idealista
(no sentido filosofico), dirigido contra o positivismo e as concepgbes
naturalistas, decorrentes do cientificismo da segunda metade do século XIX.
Ja Emil Bernard, expoente do simbolismo, recomendara aos pintores que nao
pintassem diante dos objetos, copiando-os, mas que o0s reproduzissem
baseados na memoria que, num processo natural de selegdo, costuma
salientar a ideia essencial e por de lado e “esquecer” os detalhes acidentais,
chegando assim a uma imagem simplificada e estilizada. (...) todos os
movimentos antinaturalistas dos fins do século passado e dos inicios do nosso
século tendem a uma forte subjetivacdo, na medida em que valorizam ao
extremo as operagdes da imaginagao (baseadas na memdria), cujas imagens
refletiiam uma realidade mais profunda que a empirica da nossa experiéncia
corriqueira. (...) Os expressionistas radicalizam o procedimento, projetando, de
vez, suas intuicdes e visdes intimas, sem mediagao de impressdes exteriores.
Passam a manipular livremente os elementos da realidade, as vezes

fortemente distorcidos, conforme as necessidades expressivas de uma

imaginagdo que opera sob forte pressdo emocional. Essas visbes intimas,

2 Em muitos aspectos semelhantes as caracteristicas dos autores ligados ao chamado
teatro do absurdo ou da absurdidade. Talvez o aspecto diferenciador-basico entre ambos
— e ndo nos esquecamos da famosa lei de Lavoisier — prenda-se ao fato de os segundos
nao idealizarem, de modo algum, as rela¢ées sociais.



muitas vezes oniricas, geralmente de uma consciéncia em situagao extrema —
em estado de angustia, desespero ou exaltacdo profética —, sdo projetadas e
propostas como realidade essencial, de veracidade superior e mais profunda
que a do realismo ou naturalismo. (ROSENFELD, 1968: p.282)

Com a eclosdo da Primeira Guerra Mundial (que durou, oficialmente,
mil quinhentos e sessenta e trés dias, 1914-1918), o estado de barbarie,
em que fora e esteve submetida a Alemanha, representaria uma busca
para dentro-de-si-mesmo. Nesse estado muitos artistas, de modo
paroxistico (posto que as tendéncias que a fizeram eclodir ja vinham sendo
gestadas desde o século anterior), apresentam a produgao de um conjunto
de obras absolutamente doentias e desesperadoras: muitas delas
proximas ao patoldgico. A vida desesperada, filtrada pelos artistas (atraves
da deformagao da realidade objetiva, agravada pelo estado de guerra), traz
como resultado dramaturgico, visual, literario uma profusdo de imagens
desumanizadas. A paisagem sempre metaférica decorrente desse
conturbado estado de criagdo apresenta-se repleta de torrentes e abismos,
cujas dimensdes e profundidades inexpugnaveis aproximam-se muito de
certa tipificagdo.?

De outro modo, pode-se dizer que o Expressionismo, partindo do
Realismo, buscou de modo antagénico a este a concretizagdo de uma arte
abstrata (ou com tragos abstratos) em todas as suas implicagdes, eivadas,
ainda, por um carater messianico.

Para além do carater metaférico contido no processo de
desintegracéo e dilaceramento humanos, é importante que se diga que a
situagdo do Estado alemao do pds-guerra é de total dissolvéncia e de crise
econdmica, politica e social crénicas sem precedentes: numa situacédo de
total anarquia.* E consenso entre os historiadores que a inflacdo, para citar
por enquanto apenas um exemplo, de 1919 a 1923, sob o governo de
Friedrich Ebert (1871-1925) — que fora eleito presidente do Estado alemao

pela Assembleia Constituinte de Weimar, em 1919 (e que, em 1913

* Durante a guerra, trés dos principais dramaturgos alemaes do periodo escreveram pecas
tomando como assunto a prépria guerra. Reinhard Goering (1887-1936) escreveu A
batalha naval (Seeschlacht); Georg Kaiser (1878-1945) a trilogia Gas e Ernst Toller
(1893— 1939) A transformacgéao (Die Wandlung).

* Das inUmeras obras significativas a apresentar a situagdo da Alemanha apds a Segunda
Grande Guerra Mundial, o filme (ou seriado), de 1980, com 894 minutos, Berlin
Alexanderplatz € um documento de cultura colossal.



aprovara os créditos para que a Alemanha declarasse guerra a Sérvia) -
significou uma derrota desmoralizante tanto quanto fora a prépria guerra.
Aliado a isso, havia uma grande frustragdo da Revolugéo Espartaquista, de
1918-19 (Spartakunsbund): liderada por Karl Liebknecht (1871-1919) e
massacrada pelo préprio Friedrich Ebert (antigo militante e companheiro
daquele). De modo rigoroso e absolutamente sintético, o movimento
espartaquista caracterizou-se em uma corrente politica ou movimento
revolucionario surgido na Alemanha durante a Primeira Guerra Mundial,
liderados por Karl Liebknecht, Rosa Luxemburgo (1871-1921), Franz
Mehring (1846-1919) e Clara Zetkin (1857-1933).

O movimento teve como porta-voz de suas ideias o jornal Spartakus,
publicado a partir de setembro de 1916. Presos desde 1916, Rosa
Luxemburgo e Karl Liebknecht, foram libertados em 1918, depois de
grandes mobilizagbes dos militantes do movimento. Tal conquista criou um
impasse na medida em que facgdes do movimento, diferentemente dos
dois lideres libertados, queriam que o processo mobilizatério fosse
arrefecido. Desse modo, as duas concepgdes de luta acabaram gerando
uma série de impasses e conflitos que culminaram na saida de alguns
integrantes do movimento, dentre os quais Luxemburgo e Liebknecht. Os
dois militantes foram responsaveis pela fundagdo do Partido Comunista
Alemao (o KPD — Spartakusbund). O KPD, desde sua criagcao, por praticar
uma seérie de acdes revolucionarias sendo que, em 1919, na tentativa de
sublevar Berlim, seus dois lideres foram presos e barbaramente
assassinados. Depois disso, os espartaquistas foram violentamente
reprimidos e perseguidos pelos social-democratas (vale lembrar, partido
esse, formado entdo com inumeros companheiros do antigo movimento:
agora debandados para as fileiras do poder).

No concernente a situacao inflacionaria: estatisticamente um dolar
nos anos de 1919-20 correspondia a 4,2 marcos; em 15/11/1921 a 258
marcos; em 16/09/1922 a 1460 marcos; em 01/02/23 a 48.000 marcos; em
14/10/1923 a 440.000.000 marcos; em 23/10/1923 a 56.000.000.000
marcos; em 20/11/1923 a 4.200.000.000.000 marcos... Em 23/11/1923 foi
langado pelo novo comissario para a Moeda Nacional o Rentenmark por
Hjalmar Horace Greely Schacht, restabelecendo o “valor do dinheiro” na

Alemanha.



Apesar de restabelecido o valor do dinheiro (mas nao,
evidentemente, o sofrimento que isso causou e os traumas dai
decorrentes), a crénica da vida alema desses tempos apresenta inumeros
retratos e fragmentos absolutamente cruéis, das estratégias de luta e de
sobrevivéncia encetadas pela populagcdo. Iniumeros foram os “delitos
contra a moral’, de grande contingente de sujeitos em sua faina
desesperada, em estado crdonico de mendicancia e de desemprego, para
sobreviver. Ao lado de uma vida nada alegre nos cabarés e nas casas
noturnas (imagens vendidas e negociadas por outros cronistas do
periodo); roubos; prostituicdo das mulheres, muitas vezes com o
consentimento de marido, pais e irmaos; alto indice de consumo de droga
com a proliferacao dos poderosissimos e consentidos traficantes de todo
tipo; formacgao de gangues de delinquentes, principalmente os de extrema
direita...

Ainda com relagdo a Weimar, lembra Eric Hobsbawm (2002 : 65):

Ninguém realmente desejara Weimar em 1918, e, mesmo os que a aceitaram
ou a apoiaram ativamente viam-na com condescendéncia: ndao era o ideal,
mas era melhor do que a revolugao social, o bolchevismo ou a anarquia (se
fossem da direita moderada), e melhor do que o Império Prussiano (se fossem
da esquerda moderada) Ninguém poderia adivinhar se duraria além das
catastrofes de seus primeiros cinco anos: um tratado de paz punitivo quase
unanimemente considerado ofensivo pelos alemies de todos os matizes
politicos, golpes militares fracassados e assassinos terroristas na extrema
direita. (...) Durante a metade da década de 20 a Republica de Weimar
parecia que daria certo. O marco estabilizara-se — permaneceu estavel até o
fim — a economia mais poderosa da Europa se recuperava da guerra,
retomava seu dinamismo e pela primeira vez a estabilidade politica afigurava-
se possivel. Mas nao podia — e ndo péde — sobreviver a queda de Wall Street
e a Grande Depressdo. Em 1928 a ultradireita lundtica parecia virtualmente
extinta. Nas eleicdes daquele ano o partido nazista de Hitler fico reduzido a
2,5% e a doze assentos no Reichstag, menos do que o cada vez mais débil
Partido Democrata, o mais fiel sustentaculo de Weimar. Dois anos mais tarde
os nazistas estavam de volta com 107 cadeiras, em segundo lugar dos social-
democratas. O que restava de Weimar foi governado por decretos de

emergéncia.
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Flavio de CARVALHO. Retrato
de Mario de Andrade, 1939.

(expressionismo critico) (expressionismo cromatico-figurativo)

Georg GROSZ. Suicidio, 1916.

il

Robert WIENE (diregao). Cena de O gabinete do Dr. Caligari (Das kabinett des Dr.

Caligari), 1919.

Acerca dessa situagdo, e trazendo mais proxima a vida das
prostitutas da Alemanha do periodo, Bertolt Brecht (1898-1956) escreveu o

seguinte poema:




Sou um excremento. De mim mesmo
s6 posso exigir

fraqueza, traicdo e desonra,

mas um dia eu percebo:

Esta ficando melhor, tenho as velas
enfunadas, meu tempo é este,

posso ser melhor que um
excremento

Comecei. Por ser sido excremento,
percebo, quando embriagada,

me deito simplesmente e nio sei
guem passa por mim, agora eu

ndo bebo mais. Parei.

Tristemente devo fazer muito que me
déi para me manter

viva; tomei veneno que teria matado
quatro cavalos, por ser

a Unica maneira de permanecer viva;
de vez em quando cheirei cocaina,
até parecer

um lengol sem 0ssos.

Entéo olhei no espelho —

E parei.

Tentaram me passar sifilis

mas nao tiveram éxito,

S6 podiam me envenenar

Com arsénico: tinha tubos no meu
flanco

dos quais, noite e dia, fluia pus.
Quem poderia pensar que o0s
homens iriam

de novo voltar a me excitar?
Imediatamente recomecei.

Nunca levei comigo um homem que
nao

fizesse algo por mim, e precisava de
todos.

Quase néo tenho sensacoes,
nenhuma unidade.

Mas

Ainda sinto aquilo entrar e sair,
principalmente entrar.

Ainda reparo que chamo minha
inimiga de ‘puta velha’

e reconhego-a como inimiga quando
um homem a olha.

Mas daqui a um ano

Terei me livrado até disso —
Comecei.

Sou um excremento, mas tudo com
A melhor das intengdes. Estou
chegando.

Sou o0 sexo de amanha.

Ja ndo mais um excremento, mas

A dura argamassa da qual

se fazem as cidades.

(Ouvi uma mulher dizer isso).

Ambientes e frequentadoras das
noites alemas.

Retrato da jornalista Sylvia von Harden,
Otto Dix, 1926

Retrato da dangarina Anita Berber, Otto
Dix, 1929.




De outra forma, as contingéncias sociais mostravam cabalmente que
nao se tratava, de modo algum, de os sujeitos fazerem uma opgao
fundamentada no alardeado conceito de livre-arbitrio... A desastrosa e
desesperante situacdo social (anteriores: Reich prussiano e galopante
periodo de miséria e de crise econdmica e mesmo a Primeira Guerra
Mundial), induzia a humanidade, premida e massacrada pela realidade, a
uma espécie de “escolha pelo constrangimento” e pelas necessidades de
sobrevivéncia, postas por um E(e)stado dissolvente.

Lembra Eric Hobsbawm que Agnes Heller afirma que a histéria “(...)
trata do que acontece visto de fora, e as metaforas tratam do que
aconteceu visto de dentro.” Desse modo, talvez fosse pertinente arriscar
que o Expressionismo tratou o visto, o vivido de fora (da realidade social)
como horror trazido para a memodria entre-vista, percebida, permitida,
intuida pelo e para o de dentro. Assim, a forma pela qual alguns dos
artistas do periodo, por meio de certa e (por que n&o peculiar)
sensibilidade, filtravam a realidade, buscando reapresenta-la de modo
estético, dificiilmente poderia concretizar-se de modo a que ela nao
aparecesse deformadamente. Mais que isso, nao se tratava de apresentar
o social esteticizado fundamentado no reacionario, confortavel e abstrato
ditado segundo o qual: de gustibus non est disputandum (gosto nao se
discute): a total auséncia de perspectiva, em conjunto com as violéncias
sociais desesperantes e sem a menor possibilidade de vislumbres
qualitativos, parecia induzir ao niilismo e as escatologias denuncistas.

Apesar de tudo, a produgado artistica caracteristica dos artistas
burgueses do periodo refletia e apontava, de modo bastante coerente,
esse processo social. O segundo expressionismo (ja apontado, a partir de
Raymond Williams como social), desenvolvido a partir de 1923, acabou por
congregar novos artistas, a uma visao diferenciada e oposta a anterior,
reunidos sob o nome de Neue Sachlichkeit (Nova Objetividade,
Sobriedade) [*]. Nessa nova tendéncia, a maioria de seus integrantes era

partidaria e militante de esquerda.



Neue Sachlichkeit

Movimento artistico de oposicdo aos excessos subjetivistas do Expressionismo. Friedrich
Gustav Hartlaub, agitador cultural, afirma que o movimento surgiu na década de 1920, e
afirma haver dois grupos ligados as artes plasticas: o Verists (veristas), cujos trabalhos
mais revolucionarios da tendéncia, registrariam seu tempo de modo irbnico, satirico e
critico. Deste brago da Neue Sachlichkeit fazem parte: Otto Dix, Georg Grosz, Christian
Schad e outros. O segundo grupo denominado Magical Realists (realismo magico), que
ele chama também de classicists), cujos trabalhos seriam ordenados por certa
atemporalidade e reordenagdo aos padrdes classicos. Artistas desse segundo grupo:
Anton Raderscheid, Alexander Kanoldt, George Schrimpf e outros.

Christian SCHAD. Auto retrato, 1927. George Schrimpf.
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Desse modo, e depois de certa estabilidade econdmica, a Alemanha,
em 1929, mergulha em um novo processo de crise que terminaria com a
ascensao dos nazistas ao poder, colocando um ponto final na histéria e na
intensa vida cultural da Republica de Weimar. Os poucos anos de
normalidade democratica serviram, por meio de inumeros pactos e mesmo
eliminacao dos opositores, e ndo sdo poucos os historiadores a afirmar
isso, serviram para ampliar as concessbes a direita. As concessdes
acabaram por corroer o poder por dentro, sob o disfarce de um
nacionalismo que se tingia de fanatismo cada vez mais alastrante. Muitos
intelectuais democratas, que participaram do poder, comecaram a sofrer
todo tipo de pressao e acabaram por ser expulsos da vida publica, tendo
em vista as aliangas entre a burguesia e os militares.

As pressdes nacionalistas e reacionarias dos setores que detinham o
poder, as esquerdas assumiram, e naturalmente ndo na mesma proporgao,
posicdes mais radicalizadas e de enfrentamento. Essa polarizacéo,
segundo muitos dos comentaristas do movimento expressionista, teria sido
uma das determinagbes principais pelas quais a dramaturgia

expressionista deu uma guinada no sentido de sua explicita politizag&o.




Neste rapido recorte, vale ainda trazer a tona o fato de a calamitosa
situagao social alema dos anos de 1920, e o total descaso com relagéo ao
sentido de humanizagédo, gestava em si — pelas evidéncias apontadas e
pelo reiterado massacre da classe trabalhadora, por meio de inumeras
tentativas de organizacdo do movimento — a ascensdo do nazismo, que
levou Hitler ao poder, com a ajuda e amparo da social-democracia, em
1934. Dessa forma, e sem que se possa considerar paradoxal, ndo é de se
estranhar que a policia hitlerista, e principalmente aquela chamada e
autodenominada de elite: os S.S., com todos os requintes de maldade
perpetrados contra a humanidade, fosse formada com os chamados
lumpens, [*] retirados ao desemprego, da fome, das injusticas de toda
ordem.® Tratava-se, portanto, no sentido de continuidade das injusticas e
seu aperfeicoamento, de montar um exército formado por individuos
dispostos a qualquer coisa (e as gangues tiveram, neste particular, um
papel importante) para n&o voltar as suas antigas situagdes de miséria e
de pobreza. Como a situacdo social era de calamidade, as artes, e
particularmente a dramaturgia, mostravam o individuo desintegrado e sem
condigdes ou vontade de participagao objetiva em seu contexto histérico.

Na Filosofia do Direito, Hegel afirma que o ser humano, por natureza,
ndo &€ bom nem mau: € um ser que nado se deixa determinar
exclusivamente pelo que Ihe é natural, mas, em sendo capaz de
autodeterminacéo, tem vontade propria. Rechagando o conceito abstrato (e
colado ao senso comum) de liberdade: que seria uma determinagao da
vontade (ou o tdo alardeado vazio e reconfortante conceito de livre
arbitrio). Assim, muitos dos artistas (a semelhanca dos fldneurs [*] citado
por Walter Benjamin - Paris do Segundo Império. 1989.) mesmo tendo a
consciéncia da impossibilidade do arbitrio, ndo conseguem superar esta
limitacao, cultuando desconfortavel e dolorosamente as sombras do social
(nele introjetadas). De outra forma, como anunciado, sobretudo pela

psicanalise moderna, o criador passou (por instancias inconscientes e

> Nesse sentido, o ensaio de Theodor ADORNO. Educacgdo apds Auschwitz, In: Theodor
ADORNO — 54. S&o Paulo: Atica, 1986, pp. 33-45, caracteriza-se em leitura obrigatéria,
fundamentalmente por conta, dentre outras observagdes propostas, de a permissao a
violéncia ser formada na infancia. Desse modo, segundo o filésofo, Auschwitz ja estava
presente nos homens (enquanto uma tendéncia ao genocidio), muito antes de sua
materializagdo em campo de concentragdo. Segundo Adorno, deixar de considerar essa
possibilidade: “(...) € escamotear a verdade através de palavrério idealista”.



tantas outras conscientes), a condicdo de “criatura” do mundo real e de
suas fantasmagorias, reais e imaginarias. Alimentos de multiplos e
complexos interesses a dobrar (doppelgénger) [*] a existéncia.

Nessa perspectiva, artistas e intelectuais (assim como muitos outros
cidadaos alemaes) dividem-se em dois grupos distintos. Os primeiros,
nesse grande grupo, adotam, buscando libertar-se das mazelas apenas
individualistas, as questdes sociais e politicas, desenvolvendo essa
tematica também as suas produgdes artisticas; o0 segundo,
fundamentalmente nas grandes cidades alemas, dos chamados
“‘amalucados anos vinte”, desenvolvem uma atitude de amusmang
(decorrente da palavra francesa amusement), cujo significado aproxima-se
de ‘fuga da realidade’. De outra forma, ainda, parece que para esse
segundo grupo, tratava-se de reverter o conceito de lart pour l'art [*], mas
sem aderir a faccdo que defendia o conceito de arte como militancia e
transformacdo social. Desse modo o novo conceito advindo desse
processo, ao criar uma nova necessidade (de n&o intervengcdo nas
questdes politicas), levou os artistas a uma producgéao artistica priorizando o
principio de 'homme pour 'homme.

Enfim, nas condi¢gdes historicas e objetivas do momento de
desenvolvimento do Expressionismo, prevalecia de modo despdtico a
objetividade do Estado sem a menor possibilidade de mediagdo do
cidadao, com a perda por parte deste de participar na condigao basica da
cidadania ou de reconhecer-se na condi¢cao de ser social integrado ao seu
contexto. Dessa forma, pode-se entender que o cidadao, alijado de poder
(em seu duplo sentido ou segundo Kant: sem sua humanitas) de participar
do contexto historico-social, tenha enveredado subjetivamente para dentro
de si mesmo, posto ser essa a unica forma pela qual ele conseguiria
manifestar-se acerca da vida e de si mesmo.

Tratou-se, enfim, de um processo de confronto, do individuo consigo
mesmo, por intermédio do qual foi promovido um embate entre uma
existéncia amarga, dificil e cruel e um utdpico vir-a-ser. Esse embate, para
além da mera esperanca, caracterizou-se na unica forma de o individuo
conceber sua proépria (e isolada) redencédo. A respeito dessas e outras

questdes postas por todos o0s movimentos de vanguarda e



fundamentalmente com relagcdo ao Expressionismo, Eduardo Subirats

(1991) chama a atencgao para as seguintes questdes:

(...) a utopia social e cultural das vanguardas, de signo revolucionario e
emancipador, carregava implicitos os momentos de sua integragdo a um
processo regressivo de colonizagdo tecnoldgica da vida e racionalizagdo
coercitiva da sociedade e da cultura. A atual crise da modernidade e a
invalidagéo estética e politica das categorias fundamentais da vanguarda € o
resultado desta contradigdo entre sua atual fungéo regressiva e legitimadora,
€ 0s objetivos emancipadores que a respaldaram, tanto de um ponto de vista
estético como social.

A critica tedrica da estética e da utopia de uma cultura racional das
vanguardas ndo pode eximir-se da reflexdo a respeito da crise da
modernidade e do vazio que hoje reina quanto aos valores formais ou éticos
da arte e da cultura. Os principios e objetivos do Movimento Moderno
perderam por completo sua energia criadora e critica e a capacidade de
desenhar de maneira reflexiva e consciente o futuro. No melhor dos casos,
desembocaram numa retérica académica ou formalista, alheia aos contetdos
culturais e as angustias, bem como as esperangas de nosso tempo.
(SUBIRATS, 1991: p.2-3)

Em termos hegelianos, a “autoconsciéncia” desses artistas estaria
encastelada numa compreensao unilateralmente positiva da realidade.
Assim, a despeito de eles imaginarem estar praticando/vislumbrando o
novo encontravam-se rigorosamente refugiados em um circulo fechado
(dai a palavra encastelada), imune as surpresas e desumanidades do
mundo. Romper o circulo, abrindo-se para o novo, representaria assumir o
negativo: que em sua expressao mais concentrada seria a morte. Os
homens comuns (inconscientes) evitam a morte a todo custo, entretanto,
alguns dos artistas do Expressionismo social parecem ter sido capazes de
olhar a morte de frente, conquistando sua verdade, posto que foram
capazes de encontrar a si mesmos na “mais absoluta dilaceragdo”. Como
decorréncia dessa atitude, em sua situacdo terrivel, a autoconsciéncia
supera-se a si mesma, porque foi obrigada a pensar criticamente sua
finitude, abrindo-se para a incorporagéo da “forga magica” do negativo, que
Ihe permitiria caminhar na diregdo da busca da universalidade. Nesse
transito muitos abriram m&o do trabalho enquanto atividade pela qual os
sujeitos humanos afirmariam, inicialmente, seu poder de interferir na

realidade objetiva, dominando-a e pondo-a, astuciosamente, a seu servigo.



Por conta das ideias de Hegel, é importante afirmar que na
perspectiva apresentada, a importancia do movimento deve-se tanto ao
Romantismo como ao trabalho de, pelo menos um excepcional
dramaturgo.

No final do século XIX, por intermédio da caustica critica social de
suas obras: Frank Wedekind (1864-1918) caracteriza-se em paradigma
para 0 movimento, pelo menos em dramaturgia. Com O despertar da
primavera (Friilings erwachen, de 1891) alguns aspectos da opressao dos
velhos sobre os jovens, a descoberta do sexo na adolescéncia e o suicidio:
espécie de consciéncia da finitude da vida aparece na obra. Outro aspecto
importante, diz respeito ao dialogo dito Iégico e racional que na obra é
premeditadamente abandonado. A este didlogo racional emerge uma
linguagem poética e intensificada na boca dos jovens, sendo que os
representantes do poder, velhos e professores, tém uma linguagem pobre,
sem imaginagao e eivada por um senso comum proximo a imbecilidade.

Enfim, os expressionistas percorreram parte do caminho da “figura”
chamada de autoconsciéncia (como nomeou Hegel na Fenomenologia do
Espirito) sem deixar que ela se transformasse em razao (vernunft), para
permanecer no ‘corajoso’ enfrentamento da morte. Dessa forma, tem-se
pela primeira vez na histéria das artes, e de modo absolutamente visceral,
a consciéncia de um homem atomizado e cindido (Eu, representando o
proprio artista-protagonista), que perscrutava isoladamente a paisagem na
qual se assentavam seus pés, danificando e afastando-o de uma dimenséao

comunitéria de sua vida.
Coisas, fatos, acontecimentos, valores, tudo sao agora meros resultados, e o
que importa é a visdo critica das raizes. Digamos que, do plano éntico,
passamos ao ontoldgico; do cansago do 6ntico, a perquiricdo das bases
ontoldgicas. O expressionismo formula duas questdes essenciais: 0 que é o
eu e 0 que é o todo? E isso, sempre em prejuizo do referido plano éntico.
Comecgo com a questdo medular, a do eu. (BORNHEIM, 1992: p.25-6)

A perda de sentido do mundo e sua fragmentagéo, e o agigantamento do eu
sdo efeitos que se pressupéem. Por essa razdo vale dizer que o
expressionismo endossa uma visdo idealista da realidade, o que significa
apenas que tudo o que nado é o eu, isto &, o plano Ontico, dos objetos, e o
ontolégico, do fundamento, é destituido de sua consisténcia propria,
desmancha-se no indefinido das sombras. Simbolo teatral € o experimento de

Stanislavsky da “caixa preta”, em que tudo se torna indistinto precisamente



nesse indefinido — recurso tipicamente ajustavel ao expressionismo, que
encontraria nessa caixa a sua propria razao de ser. (BORNHEIM, 1992: p.31)
Diferentemente das caracteristicas mais comuns dos outros
movimentos de vanguarda (tanto anteriores quanto posteriores), o
Expressionismo n&o tinha, ao que consta, lideres e nem se legitimava a
partir da escritura de manifestos. O movimento n&o possuia e nem se
preocupava com um conteudo programatico que pudesse, pelo menos,
reunir seus artistas em torno de um projeto comum. Dessa forma, o
fenbmeno artistico ganhou a condicdo de assumida subjetividade
individualista (em face a um poder, um nao saber, um ndo conseguir, uma
certeza do nao alcancar...), decorréncia da necessidade desesperada de o
artista lancar mao da arte: ndo para dialogar com seus eventuais
receptores, para trocar experiéncias. De outra forma, a totalidade dos
artistas do movimento langava mé&o das linguagens artisticas para
concretizar seus gritos internos, rigorosamente monoldgicos (em alguns
casos na forma de expletivos), tendo em vista as impossibilidades
concretas e de negacéo da felicidade: algo assemelhado ao conceito de
lugar ideal dos roméanticos da sturm und drang e crueldade da vida social.
Desse modo, o pseudodialogo (ou dialogicidade interior ou ainda
didlogo aparente) dos textos expressionistas tornou-se cada vez mais
fragmentado (ou mesmo fracionado), mais poéticos e expressivos: repletos
de emocdes cada vez mais paroxisticas. Assim, o que o Eu do artista, de
certo modo, despregado (por opgao e por fuga) da experiéncia coletiva,
queria, necessitava e desejava — e que acabaria por domina-lo — seria
aquela desesperada e egoide “busca do de-dentro-de-si-mesmo”, de modo
tantas vezes autobiografico. Além de Wedekind como modelo anterior é
preciso mencionar, também, as experiéncias dramaturgicas radicais
desenvolvidas por August Strindberg (1849-1912). O importante
dramaturgo sueco inicia-se nos postulados do realismo, envereda para o
naturalismo e faz um pouso significativo no movimento simbolista. No
universo onirico, mistico e enigmatico caracteristico do Simbolismo, August
Strindberg apresenta uma série de obras cujas protagonistas sao sujeitos
perdidos, desconhecidos, sem autonomia. Tomado por tantas questdes,
sobretudo aquelas em processo de discussdo e de formalizagao

decorrentes da psicanalise, o dramaturgo cria uma dramaturgia batizada



de “dramaturgia do ego” ou “dramaturgia do sonho”. Essa dramaturgia tem
seu estofo e escopo no sonho e este, na condicdo de devaneio trazido
para o mundo real, transforma-se em exercicios monologaveis.
Acerca de algumas dessas questdes vale abrir caminho para uma
reflexdo apresentada por Anatol Rosenfeld (1993):
N&o basta dizer que a comunicagdo em geral se torna dificil num mundo de
crescente fragmentagdo e especializagdo (em que cada disciplina fala sua
linguagem prépria e os simbolos de certas ciéncias ja ndo podem ser
retraduzidos para a lingua comum), de rapida mudanca cultural (a ponto de as
novas geragdes ja ndo falarem a mesma lingua dos pais) e de extrema
mobilidade social (devido a qual as mais diversas valorizagbes se chocam,
impedindo a cristalizagdo de um publico homogéneo). E preciso acrescentar
que agora o proprio didlogo racional (e mesmo poético) em moldes
convencionais) — base do teatro tradicional — se afigura obsoleto e como que
desautorizado, quando se pretende apresentar impulsos inconscientes, por
definigdo inacessiveis a articulagdo consciente. O dialogo parece igualmente
desqualificado quando se procura levar a cena a engrenagem anénima dos
objetos e do mundo social, por definicdo inapreensiveis pela comunicagao
interindividual. (1993: p.202-3)

Se os problemas do tempo imaginario e dos niveis “profundos” da vida
psiquica tendem a suspender a situagdo dialégica — basica para o teatro
tradicional —, visto encerrarem o individuo na sua subjetividade solitaria e
transformarem as outras personagens em projecdo da consciéncia central,
fato semelhante se verifica nas tentativas de apresentar os poderes anénimos
da histéria e da engrenagem social. Esses problemas surgem também em
tipos de teatro que procuram dar uma visdo “planetaria” do nosso mundo. (...)
a limitagédo do palco tradicional é rompida para expandir o mundo cénico além
do dialogo interindividual, mediante a narragdo — sequéncia ampla de cenas
sem relacdo causal, sem encadeamento e continuidade lineares —, mediante
personagens narradores ou comentadores, cartazes, cantores, coros,
projecdes cinematograficas, radio locutores, cenas simultineas e outros
recursos. (1993: p.205-6)

Como a manifestagdo/expressao artistica correspondia ao Eu
impessoal e desagregado do artista, idealizando o mundo e as relagdes
sociais, a producdo dai resultante apresentou-se, na primeira tendéncia do
Expressionismo, eivada por um lirismo incontrolavel e revelador:
paradoxalmente ndo do contexto social, mas do modo pelo qual as
sombras da realidade, nele internalizadas, passaram a determinar, muitas

vezes de modo quase abstrato as visdes que o artista pudesse conceber,



carregar do mundo. Com a guerra, a insatisfagdo que existia na Alemanha
s6 fez crescer, generalizando-se por todos os setores e classes sociais.
Com grandes estratégias e paraferndlias patrioteiras dos partidos de
centro-direita envolveu-se, como sempre, a populacdo em discursos
emocionalmente nacionalistas. Em discursos inflamaveis, a grande
Alemanha — que sempre lutara pela liberdade, evocando ndo poucos
episédios nesse sentido — teria sido levada, quase por heroismo a uma
guerra que nao desejava, mas da qual, ndo importa 0 que acontecesse,
sairia vitoriosa. A partir, entretanto, de 1916, quando a vitéria ja nao mais
era certa, as teses daqueles que se opuseram desde o inicio a guerra
ganharam popularidade cada vez maior. Nesse particular, as primeiras
montagens expressionistas comegaram a se tornar mais freqlentes e bem
sucedidas, sobretudo pelas indicagdes definidas pelo dramaturgo Paul
Kornfeld (1889-1942) [*], segundo as quais era preciso abolir os
psicologismos e os realismos apresentando em seus lugares interpretagao
“agarradas e pregadas” a comportamentos exacerbados, langando mao de
todos os recursos para projetar significados e intengbes concretamente
expressivas.
Nesse ponto, a grande influéncia vem sem duvida de Freud, e isto por duas
razbes. Em primeiro lugar, a psicanalise liberta do passado, cura neuroses,
traumas, cujas raizes estdo na infancia. Transpondo isto em termos de cultura,
podemos dizer que a psicanalise liberta da tradicdo da histdéria. Em segundo
lugar, a perspectiva de Freud é a da subjetividade; ao contrario, porém, do
que acontece na psicologia classica, a raiz dessa nova subjetividade é
impessoal: o inconsciente foge a algada daquilo que se considerava ser a
pessoa, e a subjetividade torna-se mais andénima. O problema se faz mais
claro para o nosso tema se passarmos a C.G. Jung, o principal discipulo de
Freud. Para Jung o inconsciente passa a ser considerado dentro de uma
perspectiva coletiva; haveria forcas coletivas, comuns a todos, cristalizadas
em arquétipos, que determinam o homem desde o0 seu inconsciente.
(BORNHEIM, 1975: p.65-6)
Nessa perspectiva, como nao poderia deixar de ser — rompendo com a
estrutura tradicional do drama rigoroso: que nao dava conta dos sonhos e
vislumbres utopicos de redencido e de restauragcdo de um determinado,
especifico, idealizado e subjetivo e deformado humano —, surge uma nova

maneira e forma de apresentar a realidade. Durante a Primeira Grande



Guerra Mundial, e seu incontavel numero de mortos, de que realidade
falar? Se no ultimo lastro do século XVIII alguns artistas e intelectuais
revoltaram-se contra o modelo hegemédnico neoclassico, imposto pela
Franga, considerando a dura realidade social da guerra, houve outra e
nova revolta. A forma do drama nao dava conta de apresentar os homens
em seu tempo. Apesar de algumas semelhangas o lirismo subjetivista do
Expressionismo pressupunha, fundamentalmente, um mergulho profundo
para dentro de si mesmo; ja, o lirismo impressionista, caracteriza-se em
uma atitude substancialmente perceptiva, quase passiva, a partir da qual o
artista punha-se como a “escutar” o mundo e a natureza, com o objetivo de
captar-lhes sua respiracdo mais profunda ou sua harmonia mais essencial.
A despeito disso, entretanto, ndo se pode dizer que os dois movimentos
tivessem sido rigorosamente opostos. De outro modo, ainda, o surgimento
de um n&o excluiu o outro, tendo em vista que muitos dos artistas
(sobretudo na literatura) do expressionismo surgiram no impressionismo.
Nesse sentido, sdo varios os tedricos que véem em Os cadernos de Malte
Laurids Brigge, escrito por Reiner Maria Rilke (1904, publicado em 1910),
uma especie de introducio a literatura expressionista.

Novamente, os alemées rejeitaram o modelo paradigmatico. No inicio
do século XX havia um estofo formal para buscar uma nova forma.
Decorrente do movimento romantico, cuja estrutura evolui nas diversas
fases por que passou o movimento, das experiéncias de Franz Wedekind,
dos dramas naturalistas, via as Freie Biihnes, surge um novo drama. Esse
novo drama chamou-se drama de estagbes (stationen drama) e misturava
em sua forma aquilo que se podia chamar de realidade e o pesadelo. Na
estrutura, esses dramas alicergados em uma unica consciéncia e por meio
de uma unica personagem no plano da realidade — herdeiro também do
dream play, desenvolvido por Strindberg — foi chamado também de
monodrama. Dramas em que havia uma s personagem ou consciéncia.
Dramas em que o conjunto de personagens, a partir de uma unica e
central, corresponderia ao plano mental da protagonista. Trata-se de um
conceito, no minimo inadequado, uma vez que tanto para a cena como
para o proprio fendmeno teatral a personagem precisa materializar-se,
sendo esta uma condigao essencial para a apreensdo do drama por parte

do espectador. O termo monodrama € utilizado por determinados tedricos,



encabecgados, ao que tudo indica, por Martin Esslim, que parece ter, senao
criado, socializado o termo.

Nesse novo drama em que as cenas tinham uma curta extensao,
eram independentes de certa forma e apresentavam a trajetéria de um
unico individuo, “confundidor” da realidade e do irreal, do imaginado, do
pesadelo, da insuportabilidade. O locus da personagem era, portanto, a
memoria deformada pelas mazelas do real ou por uma patoldgica
capacidade de imaginar. Tal procedimento, a luz da teoria tradicional do
drama, quebra com todos os conceitos de exposicdo, encadeamento,
evolugdo, dialogo dramaticos, em voga, aceitos e praticados pela
totalidade de dramaturgos inseridos no modelo que exigia e priorizava o
drama do individuo (burgués), e cujo modelo paradigmatico estaria
especialmente construido e também “ruido” por Heinrich Ibsen (1828-
1906). Tal proposigdo, grosso modo, concretizou-se a partir da
superposi¢ao de linguagens, que acabou por enfatizar a pesquisa formal,
direcionando as criagdbes para um tratamento abstrato verificado,
fundamentalmente, nos recursos imaginativos utilizados nas encenagdes.

A esse respeito, afirma Gerd Bornheim (1992: p.37):

Percebe-se, entdo, que a busca da linguagem formal tende a dar as costas
para a realidade concreta em que envolvem os personagens. Ja ndo é apenas
0 personagem, agora titubeante, que fala, pois € a propria situagdo que passa
a falar: tudo fala. E acrescente-se que também a fala sofre um processo que a
torna abstrata: fragmentada, torna-se passivel das mais variegadas
composicdes. E essa visdo deformada da realidade — visdo conscientemente
deformadora, que se quer como ato de deformagdao que esta na base do
expressionismo, e, por isso mesmo, o trabalho abstrato se faz inerente ao
préprio ato criador, ainda que subsista sempre ao menos a moldura de uma

realidade transubjetiva, que subsiste por si mesma.

No plano do assunto a dramaturgia tivesse sofrido determinadas e
“impurificantes fissuras”, com relagado a forma do drama, pela incluséo, na
condicdo de protagonista, de certos individuos que nao pertenciam as
classes médias (e que, dentre tantos outros, Jacques Copeau (1879-1949)
execrava — fazendo escola no Brasil com varios de nossos criticos). Por
ser impossivel em determinado momento da histéria da Alemanha e
também da Europa, boa parte da produgcdo dramaturgica — desenvolvida

em fins do século XIX e inicio do de XX — e que tinham no



Realismo/Naturalismo um modelo dramaturgico padrdo, acaba por
incorporar ndo sO as personagens excluidas da autoproclamada
sociedade, mas assuntos absolutamente antiteatrais como a guerra, por
exemplo. A partir da fissura experimentada pelo Naturalismo, que deixou
de ser e representar um bloco monolitico, verifica-se, segundo argumento
apresentado por varios historiadores do teatro, dentre os quais Gerd
Bornheim, uma significativa diferenca entre o Naturalismo francés e o
aleméao.

Na Franga, e de modo mais genérico, o Naturalismo alicergou-se no
conceito de “visao fotografica”, cujo método de recriagdo, fundamentado no
conceito de simulacro da realidade era determinado pelo cientificismo (que
dominava o ambiente académico francés), por meio da utilizacdo do
método de observacdo empirica. Em tese, essa proposicdo opunha-se a
toda e qualquer forma de idealizagdo (como se isso, em arte, fosse
possivel) ou de fantasia. Nessa verdadeira profissdo de fé no cientificismo,
caracteristica do pensamento hegeménico do periodo, Emile Zola (1840-
1902), no romance Théréeze Raquin (publicada em 1867), afirmou estar
absolutamente convencido do que dizia embasado em determinacdes
cientificistas, segundo as quais: “Chegamos agora ao nascimento da
verdade”. A arte, por intermédio dessa acepgao, passou a ser praticada
como ciéncia, correspondendo aquilo que se denomina de erzats da
ciéncia, sendo condicionada (por meandros de natureza determinista) ao
meio e as circunstancias, ou seja: a hereditariedade e ao ambiente
circundante.

Na Alemanha, e primeiramente através da Freie Biihne, fundada em
1889, por Otto Brahm (1856-1912), o cientificismo determinista francés foi
ganhando, gradativamente, conotagbes diferenciadas, sobretudo pelas
reflexdes em curso no pais desde o final do século XVIII. De outra forma,
0s processos historicos, e o consequente desenvolvimento da consciéncia
historica — como transposig¢ao dos assuntos histéricos do passado ao estilo
do contexto atual — passa a “invadir’ os textos teatrais. Dessa forma, a
dramaturgia alema alargou seus horizontes em relagdo a praticada pelo
naturalismo francés, desenvolvida principalmente por André Antoine
(1858-1943) e Emile Zola. Como decorréncia dessa nova visdo do

naturalismo alemao, e certa insisténcia na responsabilidade do individuo,



nao mais enquanto paciente, mas como sujeito da historia, a propria
histéria passou a servir de protagonista a muitas das obras produzidas sob
a bandeira estética do Naturalismo. Desse modo, e pelo seu
enveredamento entre as associag¢des de trabalhadores, houve um grande
fosso transposto, se se pensar nas primeiras declaragées de Otto Brahm

ao lancgar, em janeiro de 1890, o manifesto do Freie Blihne:
A divisa da arte nova sera uma Unica palavra: a verdade; a verdade em todos
os caminhos da vida, que é precisamente o que queremos e exigimos. (...)
nao se trata da verdade objetiva que escapa aquele que luta, e sim da
verdade individual, que surge livremente da mais profunda convicgéo interior e
€ livremente expressa; a verdade da mente emancipada e livre. (...) e que
conhece apenas um inimigo mortal, desde o seu nascimento e por heranga: a

mentira, seja qual for a forma que adote. (apud BORNHEIM, 1992: p. 19)

A partir desses dois naturalismos, priorizando o modelo alemao (a
partir de suas caracteristicas historicas), pode-se dizer que nessa
produgdo artistica, muitas das verticalizacbes levadas as ultimas
consequéncias pelo Expressionismo, no concernente as responsabilidades
dos individuos com relagcdo a si mesmo e ao contexto, terdo ai, também,
sua génese. Os chamados gritos internos dos artistas, primeiramente
experimentados de modo mais sutil, como afirma Bornheim, ganharéo a
condicdo de urros e de gritos mais esganicados até um estado de rebelido
(interna e excludente das questdes postas pelo social), contra todas as
estruturas estéticas e sociais. Desse modo, por meio da linguagem teatral
e do desenvolvimento do movimento expressionista, houve um rompimento
radical contra tudo que pudesse estar ligado ou que representasse o
passado, mas nao, de modo contundente, o passado vislumbrado pelos

romanticos. Nesse particular, Léo Gilson Ribeiro (1964) afirma:
(...) o Expressionismo e o Romantismo, apesar de aparentemente
contrastantes, na realidade confirmam mutuamente os mesmos principios
espirituais que precederam a sua génese artistica. O Expressionismo é
meramente um espelho deformante do Romantismo, a distor¢do de poucos
centimetros que transforma a aparéncia de uma experiéncia humana, sem
contudo alterar a esséncia do individuo que se contempla a si mesmo. Devido
a essa deformacao, o que era sonho no Romantismo torna-se pesadelo no
Expressionismo, a leve e intelectual ironia de um Heine transmuta-se no
grotesco, no caricatural; a magia, o elemento fantastico dos contos de

Hoffmann adquirem caracteristicas de delirio, de loucura, enquanto a mascara



de desencanto do romantico perante a realidade da vida transforma-se em
aparigdo monstruosa. Assim € que o suspiro abafado do melancdlico poeta
romantico, saudoso de uma patria indefinida, aumenta de intensidade e torna-
se um grito, um urro de animal ferido e em lutas mortas. (...)

O elemento social, ja tdo presente na consciéncia romantica, torna-se, em
maos dos poetas e pintores expressionistas, um libelo, uma poderosa arma
critica a sociedade burguesa, um anatema vibrante contra o materialismo, a
mecanizagao crescente do mundo moderno, industrializado e urbanizante.
(1964: p.13-4)

De modo relativamente préximo de Gerd Bornheim (1975), tal
proposi¢cao esbarra e faz avangar algumas teses de Hegel, para quem a
arte e a religidao exigiam um movimento reflexivo através do qual o sujeito
pudesse mostrar-se capaz de “debrugar-se outra vez” (do latim re flectere)

sobre um objeto que ndo se deu a conhecer suficientemente num primeiro

momento ou contato em uma relagdo imediata. Assim se o0 pensamento de
Bornheim acata as teses de Hegel, fica evidente a critica a tese romantica
segundo a qual o artista genial seria guiado por forga(s) misteriosa(s) e
sem consciéncia do que estaria fazendo. Como os artistas ndo olhavam o
mundo de modo racional, mas de modo mais atordoado, parece meio
evidente que ndo poderiam reconhecer-se nele. Entretanto, para Hegel, em
sua Estética: “Sem reflexdo, sem escolhas conscientes, sem comparacoes,
o artista é incapaz de dominar o conteido que deseja expressar. E um
equivoco pensar que o verdadeiro artista ndo sabe o que faz.” Desse
modo, equivoco ou ndo, afirma Bornheim (1964: p.64):
Também o expressionismo deve ser considerado um movimento de reacéo;
mas neste caso ela se apresenta com uma caracteristica nova e
importantissima, de consequéncias radicais. Porque o expressionismo nao
reage apenas contra este ou aquele movimento, contra o naturalismo, o
neoclassicismo e o neo-romantismo (que eram os movimentos vigentes na
Alemanha do principio do século). O elemento novo da experiéncia
expressionista € que ela reage, sem mais, contra o todo do passado; é o
primeiro movimento cultural que deve ser compreendido, antes de mais nada,
por uma rebelido contra a totalidade dos padrdes, dos valores do Ocidente.
Verifica-se, assim, no expressionismo, e pela primeira vez, um sentido de
radicalidade absoluta, a vontade de um caminho que é precipuamente recusa.
Acresca-se a esta situagao ou, mais especificamente, “negacao” de

tantas influéncias do passado, ainda, o fato de o mundo burgués e seus



valores estarem entrando em um processo de esboroamento e de colapso
incontestaveis, fundamentalmente pela experiéncia da guerra, que parecia
demandar e incitava a uma quase total negacdo presente. Para os
expressionistas o Impressionismo, por exemplo, representava o
desenvolvimento de uma forma passiva de ver o mundo capaz somente da
percepcdo da casca das coisas. Assim, ao olho exterior deste, o
Expressionismo buscou o interior, cuja profundidade, segundo sua otica,
chegaria a algo proximo do nucleo das coisas. Dessa forma, se o
naturalismo alemao havia tomado como assunto a historia do pais, em
processo de contextualizacdo: passado e presente passaram a ser
negados levando os artistas a uma retomada de atitude escapista, a partir
da qual o unico mergulho possivel indicava o mais profundo em diregao ao

como ja afirmado dentro-de-si.

Tal situagcdo ndo poderia deixar de refletir na literatura e nas artes em geral.
Toda arte do passado, com rarissimas excegbes, pode ser compreendida a
partir de uma ordem ideal estabelecida — elaborada como foi sobre um fundo
de valores estaveis, dotados de garantia intocavel — seja ela divina, moral ou
simplesmente social. Em nosso século, este respeito a ordem estabelecida se
desfaz, e o todo do real é equacionado em termos de problema. A arte cessa,
pois, de gravitar em torno de valores absolutos. E a primeira e vigorosa
expressdo, em um sentido global, dessa nova visualizagdo do real € o que
constitui o expressionismo. Trata-se agora de construir um mundo novo,
embora tal esfor¢o termine por revelar-se ilusério, comprometido que € com
uma concepgao niilista do homem. (BORNHEIM, 1964: p.64)

Como resultante desse conflito existencial — alimentado por um
determinado tipo de senso de inatingibilidade e de quimérico (no sentido de
valer ndo a realidade histérica, mas aquilo que o Eu necessitava ou mesmo
o modo pelo qual essa realidade era percebida pelo artista), — o herdi
expressionista arquetipico da primeira fase do movimento, em uma espécie
de transe autobiografico apareceu duplicado por um jogo de projecdes que
o fragmentava, chegando, as vezes, a plurifica-lo em diversas outras
personagens. Dessa forma, o (anti)herdi expressionista, assemelhado a
uma espécie de fragmento caleidoscopico, formado por um jogo de
espelhos cdncavos e convexos, apresentou imagens distorcidas e
desesperadas através da justaposicdo desses multiplos cacos -

resvalando para um messianismo cegante e rigorosamente niilista.



Niilismo (It. Nihil como negagao)

O conceito de niilismo — representando aniquilamento, descrenca absoluta,
transfiguracao/morte, portanto, o sem sentido — ganha conotacdo diferenciada de acordo
com os diversos movimentos de vanguarda. Com o Expressionismo, entretanto, o conceito
aproxima-se daquele conferido a ele de acordo a doutrina politica. Nesta acepc¢do a
mudanca e a transformag@o s6 seriam possiveis pela destrui¢do daquilo que socialmente
injusto existisse. Como as instituicdes sociais legitimavam todo tipo de experiéncia
radical ¢ dentre elas o paroxismo representado pela guerra, o sentimento de utopia,
anteriormente ligado a espago coletivo, acaba por ganhar conotacdo de quimera e de
impossibilidade. Assim, o niilismo expressionista combina vitimizagdo do individuo pelo
sistema injusto e sua consequente impossibilidade de reversdo. De outro modo, a
felicidade coletiva e a individual sdo impossiveis e definitivas.

Se o mundo caracterizava-se em uma angustiante e perene fonte de
negacao da felicidade, de desumanidade e fechado em seus quatro lados,
impedindo a comunicagdo com 0 proximo: representando um
conglomerado metropolitano gigantesco e em que, finalmente, s6 tinham
lugar a destruigcdo e a deformagao. Paulo Chiarini (1967: 8), nessa senda,

comenta:

(...) exasperando e sobrecarregando a propria linguagem, no sentido do
éxtase abstrato e completamente interior do individuo, que dessa forma
consegue conferir aos proprios sentimentos apenas a forga do grito
lancinante, do paroxismo mistico, quase dispensando as palavras de toda

realidade humana, ou no sentido da deformagao densa e colorida do grotesco.

Comentando aspectos desse carater desesperante, podem ser

encontradas as seguintes afirmacgoes:

Compreende-se, assim, que esta arte facilmente possa deixar de pé os nervos
do espectador. De fato, estamos diante de uma arte que demasiado
frequentemente se configura dentro dos limites do histérico, dominado pelo
sentimento do desmedido, de uma exacerbagido que esposa o simbdlico. O
doente, por exemplo, nunca é simplesmente tal doente: é a doencga. Visa-se
desta forma a atingir uma arte o mais direta, o mais intuitiva, o mais primitiva
possivel.

Compreende-se também que a expressao da subjetividade se transforme em
algo coletivo. O doente, como dissemos, perde a sua individualidade e se
torna expressao de doenga. O grito é grito de ninguém, mas por isso mesmo &
grito de todos. O que domina, e sempre mais intensamente, a arte
expressionista, o seu horizonte social, € o homem-massa, isto €, o homem
que nao é por si, mas que vive por contagio. Faz-se mister, portanto,
expressar pela arte aquela regido ultima, coletiva do homem. E daqui se

despende, sobretudo na fase final do movimento, uma dimenséo social e




mesmo socialista. Nesta linha, Brecht é o mais ilustre filho do expressionismo.
(BORNHEIM, 1992: p.67)

Finalmente, a barricada contra o racionalismo materialista, levantada pelos
romanticos e dizimada pela revolugéo industrial e pelo Naturalismo, reduz-se a
pequenas fortalezas individuais de poetas e prosadores que, de suas
distantes torres, encontram, no seu interior, no interior do ser humano, a
possibilidade de fuga da realidade aterrorizante, penetrando no universo
irracional do inconsciente, do pesadelo, da loucura. Como no movimento
barroco, 0 homem se isola da guerra (no caso do Expressionismo da Primeira
Guerra Mundial) para escapar ao espetaculo horrendo da bestialidade
humana e da destruicao avassaladora. (RIBEIRO, 1964: p.15)

Apesar de os movimentos artisticos passarem por tendéncias
distintas e articuladas, o Expressionismo caminhou para outra tendéncia
sobretudo pelo fato de muitos dos artistas terem morrido durante a guerra.
A segunda tendéncia, mais ligada as questdes politicas (bom ater-se as
teses de Bornheim apresentadas acima), muda o foco dramaturgico da
forma chamada Ich drama (drama do eu) para Wegdrama ou Erlebnis
drama (drama de trajetéria do autor). Em ambos os expressionismos, que
em artes plasticas se pode denominar também como figurativo (critico e
experimental) e abstrato, de acordo com Bernard Dort, em ambos os casos
(e/ou fases do Expressionismo) aquilo que se poderia nomear heroi
expressionista € condenado a destruir o mundo e destruir-se a si mesmo
com perdas, naturalmente, para ambos.

Desse modo e com objetivo mais didatico (uma vez que o assunto
sera retomado mais adiante), o movimento expressionista, em algumas
fontes historiograficas, aparece dividido nas seguintes fases, chamadas de:

- ‘“destrucionismo” e, por outros, de “expressionismo precoce” -

Friilhexpressionismus, corresponde a primeira fase, que teria se

desenvolvido entre 1907 e 1913-4. De modo esquematico, refere-se as
tentativas de rompimento com os moldes antigos de pensamento e
também da produgdo hegemobnica.

- “salvacionismo” (na medida em que muitos dos autores e artistas

caracteristicos dessa fase buscaram compromissos de natureza politica
mais contundente (e ndo condicionados exclusivamente ao seu discurso).
Alguns historiadores designam essa fase de “alto expressionismo” —

Hochexpressionismus, que teria se desenvolvido entre 1914-18,




culminando exatamente com a Primeira Grande Guerra; tratando-se de
uma fase de maturidade e também aquela do auge de criacao literaria e
teatral, extremamente carregada de puro subjetivismo. E nessa fase,
também, que cresce entre os artistas um forte sentimento de contestacao e
condenacao a ordem social, fundamentalmente ligada aos movimentos de
esquerda. Essa tendéncia de adesao aos movimentos de esquerda
desenvolve-se principalmente pela vitéria da Revolugdo Russa em 1917 (e
que na Alemanha, especificamente, influenciou o movimento, também
derrotado, espartaquista).

“absurdismo” que corresponde a mais complexa das fases. O

Spétexpressionismus — ou “expressionismo tardio” —, cujo periodo de

desenvolvimento corresponderia a produg¢ao desenvolvida a partir de 1918-
1919 a 1925, mas nao interrompida aqui. Fruto do estado de abatimento
por que passa a Alemanha no poés-guerra, as obras mergulham e
espelham de modo paroxistico a negacdo da existéncia. Nela, ainda, é
clara a impossibilidade do dialogo e de interlocugéao.

Dessa forma, e independentemente das tendéncias/fases do ou pelas
quais tenha passado o movimento expressionista, € importante que nao se
perca de vista as caracteristicas comuns e o ‘a que viemos’ da estética,
matizados, evidentemente, pelos compromissos de seus artistas:

agrupados, como se viu, em tendéncias distintas.

Kasimir Edschmid publicou, em 1917, um ensaio acerca Do expressionismo
poético, em que se definem os objetivos e as caracteristicas do movimento, a
sua estética propria. Diz Edschmid: “A realidade deve ser criada por nés. A
imagem do mundo deve ser refletida em toda a sua pureza e autenticidade.
Mas é apenas dentro de nés que ela existe — os fatos ndo tém importancia
sendo na medida em que o artista apreende, através da sua forma externa, o
que se oculta por detras deles. Uma casa ndo é apenas um objeto: hd que
surpreender-lhe a sua mais intima esséncia, captar-lhe a sua forma mais
profunda. Assim também o homem deixa de ser um individuo, ligado ao dever,
a moral, a sociedade e a familia, para ser unicamente o que ha de mais
sublime e miseravel ao mesmo tempo: um homem”. (..) Assim o
expressionismo nao busca reproduzir — em sentido naturalistico — o mundo,
mas antes servir-se de todos os recursos da arte do teatro (palavras e gestos,
luzes e sons, uns e outros levados ao seu grau de mais espasmaodica
intensidade) para transmitir ao espectador uma visdo prépria do mundo. “Os

artistas do movimento — escreve ainda Edschmid — nao tiram fotografias: tém



visdes” - ou, como diria Rimbaud, que foi um dos mais diretos precursores da

poética expressionista, iluminagées. (REBELLO, 1964: p.249-50)

Independentemente das tendéncias do movimento, e até para que se
possa avangar, € bom que se diga que nenhuma revolugao pode ser feita
pela arte. Sabe-se, por outro lado, que a arte pode ajudar a consolidar os
novos valores postos por um processo revolucionario, fundamentalmente
no que diz respeito a chamada mudanga de mentalidades (que propde
fissuras ideoldgicas; desacomodamentos comportamentais cristalizados e
viciados; revisdes de valores, posturas e adogdo de uma nova ética).
Dessa forma, apesar de o Expressionismo objetivar ndo a fotografia (ou a
reprodugdo do imediatamente percebido), mas a reconstrugcdo pesada e
desarvorante da realidade, € o caso de se perguntar, sobretudo na
segunda tendéncia, o que objetivavam seus artistas? Que tipo de
comunicacao os artistas buscavam estabelecer a partir de seu niilismo:
real/ideal? Singular/universal? Se a arte pressupde também uma luta
simbdlica, que codigos foram buscados? Que tipo de efeito se pode
conquistar pela morbidez e pela histeria? Que tipo de artista, até a subida
de Hitler ao poder, radicalizou sua producdo? Sendo o Expressionismo
uma produgao fundamentalmente burguesa, ao negar o mundo, que artista
negou sua classe de origem?

Enfim — e bastante longe daquilo que poderia afigurar-se como uma
retérica vulgar — Ernst Toller foi apenas um; Piscator foi apenas um; Brecht
foi apenas um... mas suas contribuicbes ao teatro, “apesar do um de cada
um”, estiveram sempre alicercadas nas experiéncias coletiva, social e
histérica. Tomando uma vez mais Bornheim (1992: p.25):

A intencdo precipua do expressionismo, a par de um radical sentimento de
insatisfagcdo, esta numa vontade de penetragdo mais profunda nas estruturas
do real — penetragdo essa que ja ndo dispbe da estabilidade dos pdlos
norteadores da arte tradicional; qualquer reconstrugdo se faz longe dos
horizontes da pedagogia idealizada de um Schiller. De certo modo, pela
vontade de reconstrugdo, o expressionismo situa-se nos antipodas da arte
abstrata: por fraqueza, ainda se deixa seduzir pelo canto da arte total de
Wagner. Mas a sombra de desconstrugdo o habita, o que leva a incidir
também no abstrato.

Bertolt Brecht, sempre inquieto, iniciou-se em teatro na terceira fase

do movimento. Em 1918, como assistente de Erwin Piscator, o dramaturgo



escreveu seu primeiro texto completo, Baal: um surpreendente texto
anarquico e arrebatador. Ele mesmo, passando por varias e articuladas
fases, e ndo fosse assim talvez ndo conseguisse escrever obras tédo
significativas, escreve o poema Perguntas a um operario que Ié. Com o

autor e seu poema, encerra-se este primeiro item.

Quem construiu a Tebas de sete portas?

Nos livros estdo nomes de reis.

Arrastaram eles os blocos de pedra?

E a Babil6nia varias vezes destruida —

Quem a reconstruiu tantas vezes? Em que casas

Da Lima dourada moravam os construtores?

Para onde foram os pedreiros, na noite em que a Muralha da China ficou
pronta?

A grande Roma esta cheia de arcos do triunfo.

Quem os ergueu? Sobre quem

Triunfaram os Césares? A decantada Bizancio

Tinha somente palacios para seus habitantes? Mesmo na lendaria Atlantida
Os que se afogavam gritaram por seus escravos

Na noite em que o mar a tragou.

O jovem Alexandre conquistou a india.
Sozinho?

César bateu os gauleses.

Nao levava sequer um cozinheiro?

Filipe da Espanha chorou, quando sua Armada
Naufragou. Ninguém mais chorou?

Frederico Il venceu a Guerra dos Sete Anos.
Quem venceu além dele?

Cada péagina uma vitéria

Quem cozinhava o banquete?

A cada dez anos um grande homem.
Quem pagava a conta?

Tantas histérias.
Tantas questdes” (BRECHT, 1990: 167)



Origens do movimento expressionista

Realmente, ja ndo ha estilo, mas estilos, num forte plural. (...) depois da
hegemonia do naturalismo, comega a desentranhar-se um novo estilo, o
expressionismo (...)
Do expressionismo também se deve dizer que &, por inteiro, uma cosmovisao.
Agora, porém, a nova escola obedece a coordenadas que sdo, em seus
principios bésicos, totalmente alheias as do naturalismo. Mas aqui também, e
mesmo muito mais, evite-se simplificar as coisas. A dramaturgia
expressionista, tdo vasta quanto esquecida, ergue-se indubitavelmente ao
nivel da universidade, seja pela abrangéncia de sua tematica, seja pelo nivel
estético em que tudo é elaborado. Assim, ndo obstante a ruptura com a
tradicdo, esse movimento apresenta o nivel dos grandes momentos da vida
cultural alema.

Gerd BORNHEIM. Brecht: a estética do teatro.

Em Teatro de marionetes, afirma Kleist: “Neste ensaio, a visualizagdo
romantica de felicidade é exemplificada através de uma espécie de parabola,
que relata a aventura de um jovem adolescente, desprevenidamente entregue
aos seus tenros anos, com uma espontaneidade irrestrita, sem reservas,
destituida de qualquer “petite idée derriere la teté”. Um dia, porém, este jovem
surpreende-se a si proprio, diante de um espelho, executando, sem
premeditacdo um gesto que é todo beleza, todo graga; sorri e encanta-se
consigo mesmo. Tenta repetir o gesto, mas tudo que consegue € um
arremedo mecanico, desprovido de vida: a gragca desaparece. Ele se
impressiona; inconformado, teima em repetir a pureza daquele primeiro gesto,
e passa horas, dias, diante do espelho, diante de si proprio. Seus esforgos,
porém, sao inuteis, e desde entdo — conclui o poeta — o adolescente
transforma-se profundamente, o seu rosto j& é outro, torna-se homem adulto.
O preco desta transformacéo ¢é irresgatavel: consiste no sacrificio da inocéncia
e da beleza; a felicidade, a graca, ddo lugar ao grotesco e o passado
irrepetivel determina a nostalgia. O comportamento pré-reflexivo cedeu o seu
lugar a reflexividade”.

Apud Anatol ROSENFELD. Teatro moderno.

Como é comum acontecer com as chamadas genealogias, varias sao
as interpretacdes e visdes acerca do nascimento do Expressionismo. De
qualquer forma, permanece consensual, entretanto, o fato de o movimento
caracterizar-se em uma resposta — fundamentada em uma necessidade

estética: violenta e visceral — contra uma realidade histérica adversa e



odiosamente cruel, na qual a burguesia alicergava seus mais caros valores
e a concepcgoes de arte dai decorrentes. Os artistas, ligados a burguesia,
ainda cujas imagéticas fossem deformadas e contra a propria classe que
forjou a guerra, as injusticas, ao lado do horror também apresentam muita
idealizagao. Inadequacéo e rejeicdo do mundo herdado, da impossibilidade
de um outro-novo-mundo e, principalmente, de si mesmo. Desse modo,
Odette Aslan, ao propor uma rapidissima discussdo acerca do movimento
e localizando-o com Strindberg, na condi¢ao de precursor, afirma:
(...) (como em O caminho de Damasco, de Strindberg, pega pré-
expressionista), ou Aquele que ndo tem nome ou Ninguém. Cometeu um erro
que ignora, é acossado por deménios, por um deus vingativo, ou entdo é
perseguido pela sociedade. Sente necessidade de expiacdo, de purificagdo
interior, de auto-sacrificio ou, ao contrario, sua agressividade se desenvolve.
Rompe com a sociedade que o oprime, recusa-se a manter a ligagdo com a
familia, a observar as regras da moral, do dever. Niilista e até anarquista, &
individualista em primeiro lugar, quer trazer a luz o que sente intuitivamente

nas profundezas de seu préprio ser. O mundo é ele, ele o projeta em visdes
oniricas. (ASLAN, 1994: p.114)

Assim, segundo varios historiadores e comentaristas das artes, o
termo Expressionismo, em sua acepgao mais genérica (e, ainda, atual), foi
usado pela primeira vez pelo pintor Julien-Auguste Hervé, em 1901, para
designar uma série de oito telas expostas em Paris. Em outras fontes
encontra-se a informagédo segundo a qual o termo foi utilizado por critico
francés para designar as obras de Cézanne (1839-1906) e, principalmente,
as de Van Gogh.

O termo Expressionismo prestou-se fundamentalmente para designar
o esforgo realizado por alguns pintores, no sentido de superar o “registro
passivo” das impressdes (como aquele objetivado e resultante dos pintores
do Impressionismo), imprimindo em suas obras uma capacidade criativa
ilimitada, febril e violenta, eivadas rigorosamente por uma visédo/idealizagao

subjetiva da realidade.



EXPRESSIONISMO
Dietmar Elger (1998: p.7-8) afirma: “O termo Expressionismo €, em todos os sentidos,

multifacetado e vasto, sendo quase impossivel defini-lo de forma precisa. Além disso,
parece ter varias origens. E do conhecimento geral que Paul Cassirer, negociante de arte
em Berlim, caracterizou a arte de Edvard Munch como sendo expressionista, colocando-a
expressamente numa posi¢ao oposta ao impressionismo. Porventura, também podera ter
sido Lovis Corinth quem impds o termo com a sua observagao em 1911 por ocasiao da
222 exposi¢ao da Secession (“XXII Secessions-Ausstellung”). (...)

Mesmo que, hoje em dia, com a necessaria distancia historica, se consiga facilmente
distinguir os artistas com a sua diversidade de estilos e as suas diferengas, ainda ndo
existe uma definicdo clara sobre quais os artistas que podem ser vistos como tipicos
representantes do Expressionismo. (...)

Entretanto, o Expressionismo nao se limitava somente as artes plasticas, ndo havendo,

no entanto, mais nenhuma area em que a sua importancia e influéncia fossem tao




VAN GOGH. Auto-retrato,1887. VAN GOGH. Café a noite — Arles, 1888.

no entanto, mais nenhuma area em que a sua importancia e influéncia fossem tdo grandes.
A forma de exprimir expressionista encontra-se igualmente na literatura, no teatro, nos
cenarios, na danga, no cinema e na arquitetura. Os criticos e especialistas de arte
costumam estar de acordo ao datar este fendbmeno. O ano da criagdo do grupo de artistas
Die Briicke, [A Ponte] 1905 em Dresden, e o fim, cerca de 1920, dos disturbios
revolucionarios do pds-guerra, sdo as datas que sao vistas como alicerces do inicio e do fim
deste movimento na Alemanha. (...) Este periodo de 1905 até 1920 designa simplesmente
0S anos, nos quais 0s acontecimentos politicos e o clima social encontravam no estilo
expressionista a melhor forma de expressao, anos esses, em que — como hoje dizemos — o
Expressionismo marcava o espirito da época.

(...) o Expressionismo parece ser mais a expressdo da forma de vida de uma geracao
jovem, a qual somente tinha um ponto em comum: a rejeicdo das estruturas politicas e

sociais vigentes.

Claudia Cavalcantil, na revista Cult 39 (2000: 48), atendo-se a outros
aspectos da questdo, completando de certo modo as informacgdes até aqui
apresentadas e fundamentadas nos autores mais consultados e aqui

amplamente citados, como Rosenfeld e Bornheim, afirma:

O expressionismo nasceu quando o império alemao caminhava cada vez mais
claramente para aquele estagio avangado da sociedade imperialista contra a
qual ja se pronunciavam escritores como Karl Kraus e Heinrich Mann. Era
uma sociedade dominada pela grande burguesia, pelos militares e pelos
nobres e que, como se pode deduzir, encontrava representagdo numa arte
“‘académica”, neoclassica. A geracdo nascida sobretudo entre 1880 e 1890
comegou entdo a se rebelar contra os valores herdados por um século que ja
acabara, atitude antiburguesa que na Alemanha detonou o expressionismo,
quase que concomitantemente a outros movimentos de vanguarda europeia.
(...) A simpatia dessa geracdo era direcionada mais aos marginais da
sociedade burguesa (prostitutas, ladrées, mendigos) que propriamente a
classe trabalhadora (o que s6 viria a acontecer aos poucos, sobretudo com a
guerra e a Revolugdo de Outubro). Na literatura expressionista, sdo herois
aqueles que rompem com o mundo burgués para habitar, se preciso for, o
submundo.

Nesse sentido, o “novo homem” (der neue Mensch) ansiado pelos jovens
expressionistas seria o individuo cuja agdo era caracterizada por um rigor
ético e filosofico e cujo objetivo de vida (subjetivo e idealista, evidentemente)
deveria ser marcado por um humanismo indiferente a classes sociais. E claro

que os impulsos para tal pensamento partiram de tedricos como Lénin e



Bakunin, do conceito do super-homem de Nietzsche e de modelos literarios,
de alguma forma igualmente marginais, como Kleist, Bichner, Grabbe,
Rimbaud e Baudelaire.

Dessa forma, o sentido de ruptura, intentado pelos expressionistas
nao se constituiria em novidade posto que sua producgédo caracteristica
acompanhasse varios dos movimentos culturais desenvolvidos na época.
Nesse particular, afirma R.S.FURNESS (1990: p.16-7): Foi a énfase de
Nietzsche sobre a autoconsciéncia, o autodominio e a autorrealizacéo
apaixonada que deu ao pensamento expressionista seu impulso mais forte.
(...) mas foi a geragdo expressionista que foi engolfada por seu pathos
atrevido, sua insisténcia na destruicdo do velho e moribundo, e sua énfase
para o atrevimento e a visdo (...) “Onde esta o relampago que vai lambé-
los com sua lingua? Onde esta a loucura que deveria inunda-los?” (...) A
apostasia imperiosa de Nietzsche emocionou toda uma geracao de poetas
e pensadores; sua énfase no idealismo, na vontade e éxtase ardente,
encontrou sua contrapartida na subjetividade intensa de muitos dos
expressionistas e tem sua procura do Homem Novo, cujos tragos muitas
vezes mostravam uma nitida semelhanga com os de Zaratustra.
Sobretudo, foi o culto de Nietzsche a criatividade e a forca da vida que
langou as raizes mais profundas na nova mentalidade.

Na pintura, por exemplo, a necessidade e concretude de ruptura
podiam ser encontradas no Cubismo. Na musica, a partir das composicdes
dodecafénicas e atonais de Arnold Schoenberg (1874-1951). Nesse
particular, ainda, a imaginacdo constituiu-se no dado diferenciador para
sobrepujar, por exemplo, o culto subjetivista e abstrato e denominado
simbolista da alma. Acerca de tantas caracteristicas e singularidades do
movimento, assim comenta Marvin Carlson (1998: p.335-6):

O expressionismo alemao — o teatro de vanguarda mais significativo da época
— partilhava com o futurismo, o surrealismo e o dadaismo uma rejei¢cao tanto
do naturalismo, com sua fidelidade a realidade superficial e seu interesse nas
questdes sociais, quanto do simbolismo, com sua adoragédo da beleza e das
visbes de paraisos etéreos. Os novos movimentos exaltavam a subjetividade
e o vitalismo e favoreciam a abstracdo, a distor¢ao e o excesso lirico sobre a

mimese e a beleza formal. Inimigos comuns e certas preocupagoes

compartidas permitiam uma certa fertilizagao cruzada entre esses movimentos



contemporéneos, mas nao obstante diferencas significativas os dividiam. O
fascinio pela maquinaria moderna e pelos produtos da sociedade industrial
nao era de forma alguma compartilhado pela maioria dos expressionistas; pelo
contrario, eles tendiam a achar que o espirito do individuo estava sendo
esmagado por esses desenvolvimentos. (...) o expressionismo (...) buscava
explorar os mistérios da vida interior. As rapsédias psicologicas de Nietzsche
ajudaram a orientar nessa diregdo os jovens alemaes do novo século, € no
drama, tanto Wedekind como Karl Sternheim foram importantes precursores,
mas provavelmente a maior influéncia isolada foram as ultimas pecas de
Strindberg, amplamente lidas e encenadas na Alemanha durante os anos de

formagao do expressionismo.

Insistindo, portanto, e tendo em vista tantas fontes desencontradas
acerca do assunto em pauta, na proposicdo segundo a qual nao teria
havido um “movimento ou um grupo que se anunciasse Ccomo
expressionista”, Norbert Lyton (apud STANGOS, 1997: p.27-8) afirma que

o “rétulo” surgiu em 1911:
(...) quando na exposicdo de Secessdo de Berlim incluiu uma galeria de
trabalhos designados como sendo da autoria de Expressionisten — todos eles
de Paris: Matisse e os fauves, mais Picasso em sua fase pré-cubista. Em
1914, o rotulo foi aplicado aos artistas do Die Briicke e a outros. A tendéncia
era aplica-lo a toda uma gama de correntes internacionais surgidas depois do
impressionismo e que se pensava serem anti-impressionistas. (...) A palavra
expressionismo ndo pretendia, em geral, significar nada de mais preciso do
que subjetivismo antinaturalista.
Denis Bablet, um dos maiores tedricos sobre espagos de encenagao
e varias outras questdes ligadas a linguagem teatral, assim comenta o

nome dado ao movimento:
Ha termos de que abusam criticos e historiadores, amadores de classificagbes
sedutoras e arbitrarias. Expressionismo é um deles. Ndo se sabe exatamente
0 que significa, a que estilo preciso se refere, qual o fendmeno histérico que
evoca. Pensa-se, quase sempre, que se trata de um produto “made in
Germany”, cujo consumo nao € recomendavel ao mercado francés. E se se
pretende qualificar cenarios distorcidos, iluminagbes brutais, violentamente
contrastadas, gestos enfaticos, mimicas extravagantes, gritos ou murmurios
inaudiveis, o excesso, a exasperagdo, o mau gosto, a incoeréncia, inutil
procurar mais, esses gestos, essas mimicas, esses gritos sao
expressionistas... Uns dirdo que é um “ismo” a mais, outros, uma doencga, uma
nevrose em que se misturam a nostalgia das brumas nérdicas e uma mistica

incompreensivel aos nossos espiritos cartesianos, uma “wagnerite” de



segundo grau. Para outros, ainda, é a arte barroca do século XX, a menos que
nao passe de uma moda... (BABLET, 1975: p.303)

Dessa forma, o termo aceito e incorporado por parte dos artistas
aleméaes foi utilizado pela primeira vez, em 1911, na revista alema Der
Sturm (A Tempestade). Segundo Lynton (apud STANGOS, 1997: p.29)

(...) a revista e empresa-editora de Herwarth Walden, Der Sturm, iniciou suas
atividades em 1910, e sua galeria de arte, com o mesmo nome, foi inaugurada
em 1912. Der Sturm tornou-se uma importante forca na divulgagdo das
tendéncias de vanguarda alemas e centro-europeias, mas Walden realizou
mais do que isso: levou a Alemanha exposi¢cdes de arte estrangeiras que
foram influentes sobre os interesses alemaes e, ao mesmo tempo, indicativos
desses interesses. Sua primeira exposi¢cdo, em margco de 1912, combinou
uma individual do austriaco Oskar Kokoschka e uma coletiva dos pintores do
Blaue Reiter [O Cavaleiro Azul]l de Munique. No més seguinte, Walden montou
a exposicao futurista italiana que fizera recentemente sua estreia em Paris;
agora em Berlim. (...) Durante esse mesmo ano, a revista Der Sturm publicou
entre outras coisas, manifestos futuristas, passagens de Sobre o espiritual na
arte, de Kandinsky, o ensaio de Apollinaire, Reéalité et peinture pure
[Realidade e pintura pura] e o de Léger, Les origines de la peinture
contemporaine [As origens da pintura contemporaneaj. (...) Sua gama de
interesses incluia a poesia, a musica e o teatro liricos, campos para 0s quais
contribuiu pessoalmente. Suas atividades, complementadas pelas de outros
individuos e de centros, fizeram da Alemanha a principal vitrine para a
vanguarda europeia durante os anos que precederam a Primeira Guerra

Mundial.
Por meio do nome aparecido na revista, atribuiu-se o nome de

expressionista a um grupo de pintores revolucionarios, no concernente as
experimentagdes formais, constituido, entre outros, por: Emil Nolde (1867-
1956), Ludwig Kirchner (1880-1938), Oskar Kokoschka (1886-1980)
apologos da auto-expressdo (ou de um forte “expressivismo”) mais ou
menos imediata, fundamentados na crenga de que se essa auto-expressao
fosse suficientemente direta. O resultado disso poderia ser mais facilmente
comunicado aos receptores das obras artisticas.

A aceitacdo do termo, em tese, foi acatado, fundamentalmente,
como oposicdo ao academicismo e como critério antiestético. Em outras
fontes bibliograficas, encontra-se a informagédo segundo a qual Le Cri (O
grito) — obra de 1893-1895, do noruegués Edvard Munch (1863-1944): o



pintor das telas “do nado visto” (aquilo que se via), mas daquilo que o
perturbava, como sendo o0 marco para designacdo do Expressionismo em
pintura. A boca escancarada da personagem do primeiro plano da obra O
grito, enquanto simbolo, corresponderia a uma cratera em estado de
explosdo. Tal imagem, representando, portanto, a metafora visual mais
préoxima daquilo que, provindo do interior, ao projetar-se/lancar-se para fora
destruiria pela pressdo o de dentro e destruiria por inundagao o de fora.
Enfim, a partir dessa metafora, o Expressionismo olharia a realidade
mediante um olho interior que penetraria o envoltorio do social, procurando
perscrutar, de algum modo, as variagdes mais sensiveis do homem em sua
trajetéria pelo mundo, cuja paisagem, pelo menos em tempos de guerra
estaria absolutamente destruida.

A totalidade de historiadores das artes fala em densificagcado e
intensificagdo dos gritos. Obras gritantes, vulcanicas. Bornheim assim se
refere ao O grito:

Existe um bem conhecido quadro de Edvard Munch que mostra uma mulher
imével sobre uma ponte — terra de ninguém; Munch conseguiu emprestar a
sua tela excepcional intensidade dramatica, uma dramaticidade que se
manifesta por meio da Unica agdo da figura pintada, a agdo de gritar. Se
devéssemos escolher uma palavra para definir todo o expressionismo, esta
palavra seria exatamente esta — o grito. Pois o expressionismo é esse grito
que brota de uma solidado radical, o grito de um homem identificado ao grito.
Sua dimensao, contudo, deve ser bem compreendida, porque ndo se trata do
grito como consequéncia de um drama, apogeu de uma histéria ou apice de
uma intriga; antecedendo a qualquer drama, histéria ou intriga, o grito como
que se basta, grita-se porque s6 resta o grito, expressao de um sem sentido
radical. Nao se trata, portanto, da resultante de um desdobramento
psicoldgico ou fisioldgico, como em certas pegas de Ibsen ou de Strindberg; a

psicologia e a fisiologia apresentam-se como uma tessitura apenas aparente,

que mal consegue esconder o seu sem sentido. (BORNHEIM, 1992: p.65-7)



A respeito das necessidades impulsionadoras que teriam conduzido Munch

ao registro de seu ‘grito’, aparece, do proprio artista a seguinte declaragao:

e e T
T — - —— -

O Grito, Edvard Munch, 1893

O Grito

Edvard Munch, 1893
Certa noite, eu caminhava por uma via, a cidade de um lado e o fiorde
embaixo. Sentia-me cansado, doente... O sol se punha e as nuvens tornavam-
se vermelho-sangue. Senti um grito passar pela natureza; pareceu-me ter
ouvido o grito. Pintei esse quadro, pintei as nuvens como sangue real. A cor
uivava. (apud OLIVA, 2000: 79)

Em outras fontes bibliograficas encontra-se a afirmagdo segundo a
qual o conceito de expressionismo teria sido adotado, a partir de 1913,
como decorréncia da Gesamtkultur (nova totalidade de cultura ou unidade
de arte e vida), conceito desenvolvido por varios artistas e apresentado a
partir do Primeiro Saldo de Outono, realizada em Berlim. Alguns dos
artistas participantes do saldo teriam aderido a uma nova seita mistica,
chamada Mazcaznan, que misturava misticismo utopico e vegetarianismo,
objetivando a criagdo de um novo mundo. Segundo Eckardt e Gilman.
(1996: p.65-6):
O termo [expressionismo] é vago, conotando uma resposta igualmente vaga,
emocional e freqlientemente mistica a época desumanizada em que a Europa
estava entrando naquele tempo. Em 1919 Der Sturm publicou o “Manifesto do
Extremo Expressionismo” de Johannes Molzahn. Escrito em estilo
expressionista, dizia em parte:

“A obra — a que nos, como pintores, escultores e poetas, estamos ligados — é

a poderosa energia da experiéncia — € vontade césmica — fogo eterno — uma



flecha viva — alvejando vocé — brilhando em seu sangue — correndo assim
mais rapida e animada — brilhando melhor na eternidade.

Sol e lua sdo nossas imagens — que lhe passamos — bandeira estrelada de
eternidade fim — jogada entre pogo e pico — ndo temos nenhuma tradigdo —

nem posses — que valha a pena reivindicar. Trazemos grande promessa.”

A luz de tais observagdes que — na auséncia de termos mais
apropriados poder-se-ia chamar de exotismo exacerbado — parece ter
acometido parte significativa dos artistas do movimento expressionista.
Como wuma manifestagdo expressiva, arma ou ferramenta o
Expressionismo recorreu, também, ao escapismo. De longe, distantes
daquela realidade, a qualquer um, hoje, seria complexo e dificil
julgar/avaliar o qué teria sido mais correto. Ocorre, entretanto, que ao
transitar com determinados conceitos abstratos e superficiais, para nao
dizer propriamente religiosos (como parece ser concretamente o caso
dessa ultima apresentagdo genealdgica), os artistas, longe de criticar a
sociedade, realizaram uma verdadeira devogdo ao ideario burgués
adaptada a principios orientais bastante degradados, eximindo-se,
naturalmente, de uma formulagdo critica mais séria. Por este tipo de
adesao muitos artistas dispensam-se de apontar e estabelecer confrontos
com a realidade objetiva. A ndo explicitacao de fatores determinantes para
0 aprisionamento concreto do homem tanto a ideologia como as
instituicbes repressivas, libertava parte significativa dos artistas a
apresentar outra forma de argumentagado que demandasse outros tipos de
analise ou de posicionamento. De outra forma, tomando Theodor Adorno e
Max Horkheimer (1985) ao analisar aspectos caracteristicos da industria
cultural — cuja analogia é pertinente —, afirmam: “(...) a chamada Ideia
abrangente é um classificador que serve para estabelecer ordem, mas néo
conexao. O todo e o detalhe exibem os mesmos tragos, na medida em que
entre eles ndo existe nem oposicdo nem ligagdo.” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985: p.118). De certa forma, parece ser dessa “ideia
abrangente” de liberdade e de sofrimento de que partem muitos dos
expressionistas, sobretudo aqueles da primeira fase do movimento (ou

mesmo os magical realists).®

¢ Ainda acerca do ocultismo, orientalismo e outros ismos de natureza, cf. T. Adorno. Tesis
contra el ocultismo, In: Minima moralia. Caracas: Monte Avila, 1975, pp.255-62.



A produgado teatral, mesmo nao univoca, ganhou caracteristicas
especiais no sentido de as revoltas intro-externas do movimento poder
redimensionar-se para além de certa revolugao que ocorria na tela, na cor,
na composigao... O teatro transforma-se em um plano sensivel, muito
mais amplos e maior do que o pictorico. Assim, no concernente a
participacdo de varios dos artistas plasticos nas experiéncias teatrais,
lembra Rebello (1964: p.246):

A presenca de um pintor (Kokoschka) e de um escritor (Barlach) entre os
primeiros dramaturgos expressionistas permite verificar as origens plasticas
do movimento, a que diretamente se ligam as atividades dos grupos Die
Briicke (1905) e Der Blaue Reiter (1911), em cujo &mbito empreenderam
Kandinsky e Paul Klee as primeiras experiéncias de pintura abstrata, que uma
década apés o Teatro do “Bauhaus” procurou tornar extensivas a arte
dramatica. Alias o teatro exerceu um pronunciado fascinio sobre os pintores
abstratos, que viam no espago cénico uma equivaléncia do espago cosmico,
onde as linhas, os volumes e as cores, evoluindo sob a agéo transfiguradora
da luz se unem a palavra e ao som para criar a imagem abstratizada e
movente do homem no mundo: recordem-se dos projetos de Kandinsky para
varios espetaculos de teatro e bailado e o seu artigo acerca Da composi¢do
cénica, publicado em 1912, os estudos cenograficos de Mondrian, Léger,

Picasso, Moholy-Nagy, as marionetes de Klee.

Do mesmo modo como O Grito, o texto Le chemin de Damas (O
caminho de Damasco) de August Strindberg, escrito entre 1898-1901,
corresponderia ao inicio do movimento expressionista. Este texto marca
contundentemente “o fim do drama naturalista®, posto que todas as
personagens da obra sao poderes e emanagdes de uma alma angustiada.
A protagonista, chamada Desconhecido até certo ponto da obra,
caracteriza-se na unica personagem real. Tudo o que o Desconhecido,
depois César, traz a tona, no passado ou no futuro, que ele idealiza,
decorre da unica cena real, exatamente no meio da narrativa, em que o
Desconhecido-César encontra-se trancafiado em um manicémio. Acerca
da importancia do dramaturgo na Alemanha, assim comenta R. S. Furness
(1990: p.15): “E bvio que Strindberg tem grande importancia em qualquer

pesquisa sobre as raizes da tendéncia antinaturalista no teatro: entre 1913




e 1915, somente na Alemanha, as 24 diferentes pecas de Strindberg
chegaram a 1035 representagdes, e foi na Alemanha, sobretudo (...), que
se desenvolveu e se modificou a tendéncia expressionista de Strindberg.”
Bernard Diebold afirma que Caminho de Damasco é a “célula-méae do
drama expressionista” e Anatol Rosenfeld, do mesmo modo, afirma que
Strindberg e a obra em epigrafe representam a “célula matriz do

Expressionismo”, e destaca:

Com esta pega inicia-se a subjetivacdo radical da dramaturgia. Numa
entrevista, Strindberg declarou: “Como se pode saber o que ocorre no cérebro
dos outros?” (...) Esta concepgédo nega no fundo ndo sé toda a dramaturgia
tradicional como toda a literatura de ficgdo. (...) Se é possivel conhecer
somente o proprio intimo, é escusado fingir que se conhega o de outrem. Toda
a dramaturgia servira apenas para revelar os mistérios da prépria alma (de um
eu central), a partir da qual se projetara — como meros reflexos, impressées ou
visbes — os outros personagens, ja sem posicdo autbnoma e sim
transformados em funcdo do Ego central”. (ROSENFELD, 1985: p.99-100).

Dessa primeira obra-marco, e ja na Alemanha, seguiu-se, de Oskar
Kokoschka: Moérder, hoffnung der frauen (Assassino, esperanca de
mulheres) de 1907, com montagem em 1908. Sobre essa obra, afirma
Marvin Carlson (1998: p.336-7):

O termo foi usado pela primeira vez na critica de arte e depois aplicado a
alguns jovens dramaturgos alemaes que, depois de 1912, comegaram a lidar
com seu material de maneiras altamente subjetivas e n&o raro radicalmente
distorcidas. O Lydia und Méxchen (1907) de Alfred Doéblin (1878-1957) e mais
conhecido Mérder, Hoffnung der Frauen (1907) do pintor Kokoschka foram
precursores de Der Bettler [O mendigo] (1912) de Reinhard Sorge (1892-

1916), o primeiro exemplo plenamente desenvolvido do novo estilo.
Especificamente com relacdo a Kokoschka, vale destacar que o
artista foi a Berlim em 1910, ajudado pelo arquiteto e escritor vienense
Adolf Loos, encontrando na cidade uma série de artistas rebeldes com os
quais se identificou. Além disso, Kokoschka teve também um patrocinador
Herwarth Walden e um marchand Paul Cassirer. Este ultimo tornou o
artista bastante conhecido, viabilizando, portanto, a obra e as ousadias
dela decorrentes. Lynton (apud STANGOS, 1997: p.30), apresenta
algumas informag¢des resumidas, mas bastante interessantes sobre

Kokoschka e afirma que o artista:



(...) distinguiu-se no mundo como o expressionista por exceléncia. (...) Viena
oferecia o equilibrio certo de prosaismo apatico e brilho espasmaddico de que o
jovem precisava para desenvolver seu sentimento de missdo. Sua formacgéo
tcheca parece té-lo protegido da ironia introvertida que impede os vienenses
de se verem a si mesmos como heréis. Em Berlim, no café Grossenwahn
(Megalomania), ele pode encontrar artistas e escritores de fervor comparavel
e ai pode também destacar-se, sem ser estorvado pelo racionalismo
berlinense. (...) até mesmo os ferimentos que sofreu na guerra, uma bala na
cabega e a Liebestod de uma baioneta russa que lhe rasgou o corpo, parecem
ser tributos do cosmos ao seu filho favorito. Mais tarde, os nazistas
confirmaram a opinido de Viena acerca do jovem ao denuncia-lo de
degenerado — como habitualmente faziam em relagdo a quase todos os
artistas nao-convencionais — e, Kokoschka acolheu publicamente o epipeto
em seu Auto-retrato de um artista degenerado (1937). O gesto de considerar a
si mesmo como unico — enquanto homem e enquanto artista, enquanto
sofredor e enquanto criador — é arquetipico.

Basicamente depois da primeira experiéncia de Kokoschka, uma
segunda teria sido desenvolvida pelo famoso escultor Ernst Barlach (1870-
1938), que por volta de 1912, escreveria O dia morto (Der tote tag), uma
peca bastante estranha, cuja acédo era desenvolvida em um castelo cinza.
Nesse castelo, coberto por neblinas, no qual uma mée faz de tudo para
continuar a dominar o filho (que sonha com um pai desconhecido e que no
fim acaba sendo mais ou menos identificado com deus). Nesse mesmo
ano, o irmao mais novo de Georg Hauptmann, Carl Hauptmann escreve
Guerra (Krieg), que de certa forma antecipa a Primeira Grande Guerra,
com todas as desgragas dai decorrentes.

Segundo Anatol Rosenfeld e outros autores, certos tragos
precursores do Expressionismo podem ser encontrados, antes da eclosio
do movimento em Heinrich Kleist (1777-1811), a novela Lenz de Georg
Blchner (1813-1837) e em Franz Wedekind, concebido como espécie de
mediador, por captar, irradiar e cristalizar alguns dos tragos estéticos de
seus dois antecessores. Ainda para Rosenfeld, o drama expressionista
desenvolveu-se de 1914-18, periodo compreendido, oficialmente, como
aquele em que ocorreu a Primeira Grande Guerra Mundial, e, de modo
mais explosivo, particularmente, com o0 nascimento e evolugdo da

Republica de Weimar.



Republica de Weimar
Mesmo empobrecendo demasiadamente o assunto, a Republica de Weimar foi o nome
dado ao regime alemao, de 1919 a 1933. Em tese, o primeiro regime republicano aleméao,
proclamado pelo social-democrata Scheidemann, em 9 de novembro de 1918, originou-se
do esfacelamento do regime imperial (cujo Kaiser — Guilherme Il — foi deposto,
basicamente, em 09/11/1918). Apesar de sua proclamagdo, em novembro de 1918, a
Republica de Weimar legitima-se, verdadeiramente, apés a derrocada da Revolugéo
Espartaquista, em janeiro de 1919. O nome Weimar foi dado pelo fato de uma Assembleia
nacional — dominada pelos social-democratas e pelos moderados — ter se reunido, em
fevereiro de 1919, na cidade do mesmo nome. Ali, com o desenvolvimento dos trabalhos,
em agosto de 1919, ocorreu a promulgagcao de uma Constituicdo, que transformou a
Alemanha em um Estado federal, composto por dezessete estados autdbnomos, entdo
chamado de Reich. Deputados e presidente foram eleitos por sufragio universal (pelo
prazo de sete anos). Os primeiros anos da Republica de Weimar foram bastante
conturbados, fundamentalmente pela oposicdo feita pelos nacionalistas; movimentos
separatistas; sindicatos de trabalhadores (dominados, em boa parte, pelos comunistas) e
por crises econdémicas. Em 1933, quando Hitler ascende a Chancelaria, os nazistas pdem
fim a Republica, sendo que as barbaries, perpetradas contra a humanidade com a criagao

do lll Reich, sdo conhecidas por quase todos.

Ainda no sentido de ratificar o periodo de 1914-18, como sendo o
periodo mais intenso de produgcdo de certo tipo de drama no

expressionismo, afirma Silvana GARCIA (1997: p.107):

A experiéncia da guerra vai marcar definitivamente a produgédo dos artistas
aleméaes e é durante sua ocorréncia que se produz o lote mais significativo de
pecas expressionistas. A vivéncia do conflito bélico vem dar uma substancia
mais concreta a sentimentos de revolta e indignacdo: na visdo do homem
expressionista, a guerra é a culminagcdo de um processo doentio de

desenvolvimento, escancarado e desumano, que encaminha a humanidade
para o abismo.

Como foram e sao varios os Expressionismos, a reacao desenvolvida
pelos artistas (tidos, em muitos casos, como espécies de apostolos e
oradores), ligados ao movimento, compreendeu uma reagao ética, social e
politica, passando por um subjetivismo rigoroso. Elmer Rice, um dos
citados na epigrafe deste, afirma o movimento como uma radiografia da

realidade. Assim, se expressa o dramaturgo e teorico:




Numa pega naturalista vemos os caracteres pelo lado de fora, enquanto numa
peca expressionista subordinamos, quando ndo a pomos de parte, a realidade
objetiva, procurando exprimir, antes de tudo a vida interior dos caracteres.
Uma radiografia ndo apresenta qualquer semelhanga com um objeto, tal como
exteriormente o vemos, mas revela-nos a sua estrutura intima como nenhuma
fotografia é capaz de fazer. (apud REBELLO, 1964: p.249)

Em um movimento cadtico, inconstante, irregular o Expressionismo —
com artistas agrupados em diferentes facgdes tanto estéticas quanto
politicas — promoveu uma divisao, explodindo e implodindo a quarta parede
e todas as convencgdes a ela afeitas. De tribuna a nao-lugar (coisa alguma),
de espaco de denuncia a espaco de gritos agbnicos e isolados, de pulpito
a podium, do grotesco mais simples ao mais complexo e incompreendido.
Espaco cuja volumetria passou a ser abissal, incomensuravel e concebida,
em muitos casos, como unica probabilidade de auto sacrificio até a
redencao final/inicial:. em busca de um  auto-referenciado

nascimento/criacdo de um novo homem. Odette Aslan, por entre o que

aqui se acabou de argumentar, com relagao ao trabalho do dramaturgo,

afirma:

O dramaturgo expressionista haure em si mesmo seus temas e exterioriza
seus fantasmas. A natureza, a realidade, s6 existem através da visdo pessoal
que ele tem dela, e esta visdo nasce do horror a guerra, da revolta contra uma
civilizagdo mecanizada, em uma época de convulsdes sociais que prefiguram
as grandes catastrofes. Do passado, nada mais vale. Rejeitam-se as leis do
antigo teatro, recusa-se a verossimilhanga. Nao ha mais continuidade,
progressdao em acgdo. Estados de alma se sucedem, tendem a revelar a
substancia do drama, seu nucleo. Uma tensdo paroxistica sustém essas
breves sequéncias em que o didlogo tem pouca participagdo ou consiste em

monodlogos justapostos. (ASLAN, 1994: p.114)



O movimento expressionista como expressio de revoltas

“introexternas”

A arte alema dos anos do pds-guerra tende a ser agrupada sob rétulos tais
como dadaismo, nova objetividade e elementarismo (uso elementarismo para
indicar os numerosos movimentos alemées de 1920 em diante, interessados
na exploragdo da forma geométrica como tal, sob influéncia do radicalismo
russo e holandés). Esses rétulos, ou a adeséo irrefletida a eles, interferem
bastante em qualquer compreensédo adequada do que esses artistas estavam
fazendo. Na Alemanha, em especial, as divisdes implicitas ndo existiram de
fato, e raramente se sentiu que existissem nessa época. Artistas aleméaes de
tendéncias contrarias colaboraram entre si através de associagdes e grupos,
transitaram livremente entre si, sentiram-se livres para mudar suas
vinculagdes e nao atribuiram maior importancia as suas declaragdes de
véspera.

Norbert LYNTON. Expressionismo.

Compreende-se ainda que este movimento sinta necessidade de uma nova
linguagem, reduzida a um minimo de literario e dotada de maxima forga
expressiva. Uma linguagem que em certos textos de teatro se restringe ao
telegrafico, e até a negar-se a si propria, violentando a palavra através de sua
substituigdo por ruidos, sons, gritos etc. Mais: esta linguagem, como, de resto,
toda postura expressionista, determina-se em sua esséncia por uma visao
otica do real, fazendo da palavra o indice de um olhar puramente
cinematogréfico.

Gerd BORNHEIM. O sentido e a mascara.

Mesmo que ndo tivesse havido, como em outros movimentos das
chamadas vanguardas histéricas, profusdo de manifestos e agdes
programaticas conjuntas, a partir da formagéo de determinada confraria, o
movimento expressionista alemdo guarda uma relagdo entre o realismo
estrito e a arte abstrata; sem, entretanto, ater-se primordialmente a
nenhum deles com exclusividade. Isto €, o movimento transitou, como de
sorte com o ocorrido nas outras vanguardas, entre essas duas
possibilidades. Com relacdo a producdo teatral, o movimento acolheu
caracteristicas abstratas em uma estrutura dramatica derivada do drama.
Assim, em sendo o teatro uma arte necessariamente sintética cuja
concretude acontece pelo entrosamento de diversas linguagens artisticas,
afirma Gerd Bornheim (1992: p.35):

Uma coisa é a concretizagdo da arte abstrata em todas as suas implicancias;

e com respeito ao teatro, nesse ponto, o expressionismo nem sequer



consegue engatinhar. Outra coisa, porém, esta em ver que, se se ampliar a
consideragao do problema e se se falar da presenca dele na arte abstrata,
ainda que subordinada a um contexto basicamente refere sempre, portanto,

em alguma forma de realismo, ao qual se empresta um tratamento abstrato.

Alguns historiadores afirmam que o movimento expressionista pode, de

modo didatico, ser dividido em trés fases distintas, ndo excludentes e,

naturalmente, articuladas.

a primeira fase do Expressionismo corresponde aquela que teria sido

desenvolvida de aproximadamente 1907 até 1914. Nesse particular,

Norbert Lynton (1991: p.27-8), afirma, de modo polémico, que o0 movimento

expressionista estaria:

(...) principalmente associado a dois grupos informais de artistas: o grupo Die
Briicke (A Ponte), de Dresden, formado em 1905 e dissolvido em 1913, e os
artistas de Munique que expunham sob a égide de um almanaque intitulado
Der Blaue , a contribuigdo do expressionismo mostra-se altamente
significativa. O ponto de partida estara Reiter (O Cavaleiro Azul), do qual sé
veio a ser publicado um uUnico numero em 1912. (...) depois de 1918, a
primazia histérica em arte é geralmente atribuida ao movimento Dada,
especialmente efetivo em Berlim durante os primeiros anos do pés-guerra, aos
ensaios de arte-e-industria da Bauhaus e ao movimento contra o
expressionismo dos anos 20 que recebeu o nome de Die Neue Sachlichkeit (A
Nova Objetividade). (...) Os jovens do Die Briicke nao tinham intencdes
estilisticas. Reuniam-se em 1905 — Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938), Erich
Heckel (nascido em 1883), Karl Schmidt-Rottluff (nascido em 1884) e Fritz
Bleyl. (...) eram todos estudantes de arquitetura e, transferindo-se dos projetos
para a arte, estavam caminhando na direcdo oposta a favorecida por muitos
dos lideres da art noveau e do Jugendstil, mas suas intengbes eram, de uma
certa maneira, semelhantes: dirigirem-se a um publico mais vasto. Nao tinham
teorias. O que tinham para oferecer era juventude e impaciéncia. Nao tinham
programa. Escreveu Kirchner num manifesto de 1906: “Estdo conosco todos
aqueles que, diretamente e sem dissimulagdo, expressam aquilo que os
impele a criar. (...) ndo tinham deveres de obediéncia nem filiagbes. (...)
esperavam conquistar um publico incapaz de responder a polida e anémica
arte dos académicos”. Com relagdo ao Der Blaue Reiter vale a informagao de
que seus diretores foram Franz Marc (1880-1916) e Vassily Kandinsky (1866-
1944), vindo de Moscou a Munique em 1896. Completando ainda a
informacgao a partir de 1905, com o fechamento da exposigcdo de Munch, os
artistas revoltados com a atitude do poder imperial criam a Secessdo de
Berlim. Ocorreu também uma segunda Secessdo, em 1910, com a

participagdo dos artistas ligados aos grupos: Die Briicke, Der Blaue Reiter,



Die Neue Kunst ( A Nova Arte) e Aktion (Agdo). Em 1913 foi realizada em
Berlim, sob a coordenagao de Herwarth Walden e Max Liebermann, o Primeiro
Salao de Outono Alemao, na Potsdamer Strasse, apresentando 360 obras de
renovadores alemaes. As obras dos varios artistas tinham a arte como arma
contra as injusticas sociais, os valores burgueses e a arrogancia militar,
objetivando alcangar uma nova GESAMTKULTUR (uma nova totalidade de
cultura e “unidade de arte e vida”) a fim de realizar uma utdpica mistura de
socialismo, religido e idealismo. A respeito das varias tendéncias em artes
plasticas, ligadas ao movimento Expressionista, Dietmar Elger (1998 e 2003)

caracteriza-se em uma excelente referéncia.

- a_segunda fase teria sido desenvolvida durante o periodo

compreendido pela Primeira Grande Guerra até o inicio da década de
vinte. Em teatro a produgao desenvolvida durante este periodo caracteriza-
se pela produgdo de uma dramaturgia tensa, repleta de climas e de
atmosferas na qual predominam a revolta e o desespero. Encontra-se
nessa producdo, ainda, uma espécie de incitamento a uma agao mais
efetiva de contestacao aos valores sociais vigentes, dirigida aos jovens das
grandes cidades alemas.

Entre a segunda e terceira fases do movimento, vale destacar a formacéo,
em 1918, do NOVEMBERGRUPPE (Grupo de Novembro), composto por
um Conselho de Trabalhadores pela Arte (Arbeitstrat fiir die Kunst). Em
tese, a proposicdo basica do grupo pressupunha a apresentacdo de
mostras artisticas consagradas para a classe trabalhadora. Segundo
documentagédo, os proletarios rejeitaram tais demonstracbes e, em
oposicdo a estes, a classe média acabou por abragar e a prestigiar os
trabalhos do grupo. Wolf von Eckardt e Sander L. Gilman (1996: p.68
passim). Dentre outros nomes, afirmam Eckardt e Sander que chegaram a
fazer parte do grupo os pintores Lyonel Feininger (1871-1956), Emil Nolde
(1867-1956), Otto Muller (1874-1930); os escultores Georg Kolbe (1877-
1947), Gerhard Marcks (1889-1981); os arquitetos Walter Gropius (1883-
1869), Erich Mendelsohn (1887-1953); os historiadores de arte Paul
Zucker()1888-1971, Wilhelm Valentiner (1800-1858); os compositores Kurt
Weill (1900-1953), Paul Hindemith (1895-1963) e o dramaturgo Bertolt
Brecht (1898-1956). Dessa forma, a vida corporativa, no caso de Bertolt
Brecht, deve té-lo, posteriormente, impulsionado ao teatro épico e se

comprometido com um teatro social e explicitamento, foi fundado por



iniciativa do pintor Max Pechstein (1881-1955), contando com mais de cem
pessoas, entre pintores musicos, escultores, teatrdlogos, arquitetos,
historiadores de arte, negociantes de arte. Embate politico. Vale destacar,
ainda, que trés dos pintores do grupo abragaram a “feiura” da vida e das
cidades: Heinrich Zille (1958-1929) — considerado uma espécie de cronista
do proletariado urbano (retratou os patios umidos e os corticos de Berlim,
em inumeras de suas telas); Kathe Kollwitz (1867-1945) e, o mais famoso
deles, Georg Grosz (1893-1959). Grosz, que ja havia passado rapidamente
pelo dadaismo alemao, empregou sempre um tom acido e satirico, proximo
do selvagem, para chocar a burguesia, buscando exprimir em suas obras
toda a sua repugnancia pela pobreza, pela prostituigdo, pelas patriotadas e

pelos aproveitadores.
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Kathe Kollwitz. Memorial a Liebknecht. Zille, litografia, 1919.

Adotando um dos expedientes mais comuns das vanguardas, o
NOVEMBERGRUPPE, sentindo-se parte de um todo, escreveu uma série
de manifestos (Weltanschauliche), sendo que o primeiro apresentava o
seguinte apelo:

O futuro da arte e a gravidade desta hora nos obriga, a nés, revolucionarios do
espirito (expressionistas, cubistas, futuristas), a busca da unidade e da
estreita colaboracgdo... O planejamento e realizacdo de um programa de longo
alcance, a ser realizado com a cooperagdo de gente confiavel nos varios
centros de arte, deve nos trazer a mais intima mistura de arte e do povo. (Wolf
von Eckardt e Sander L. Gilman (1996: p.68 passim)

Outro manifesto, no mesmo tom e dirigido a todos os artistas,
afirmava:



Nés, pintores e poetas, estamos ligados aos pobres numa sagrada
solidariedade. Nao aprenderam muitos de ndés a conhecer a miséria e a
vergonha da fome?... N&o ira em breve a burguesia retornar as rédeas do
poder através de golpes, corrupgdo e inescrupulosa manipulagdo de votos?
N&o ira esta Alemanha da conquistadora classe média mais uma vez fazer uso
desavergonhado da forga dos trabalhadores e humilhar os pobres ainda mais?
N&o desejard triunfar em coisas espirituais de maneira ainda mais arrogante e

descarada do que na Alemanha imperial...? (idem, ibidem)

Denis Bablet assim comenta o quadro social pds-guerra e as

motivagdes determinantes pelas quais 0 movimento teria se desenvolvido:

A seguir a guerra de 1914-18, a Alemanha sofreu uma das crises mais graves
da sua historia. Desfizeram-se os sonhos imperialistas, instalou-se a inflagao,
arruinou-se o Estado, o governo sofreu a bancarrota. A guerra destruiu todas
as ilusdes. Face ao conformismo burgués, a sua submissdo naturalista, o
expressionismo surgiu, entdo, como uma subita explosdo da alma alema, uma
recusa da realidade exterior, uma arte de diversao e de libertagdo. Nao se
tratava ja de repetir ou reproduzir o mundo das aparéncias, mas de criar a
imagem da vida interior: “Tanto como sentimento do mundo, o novo espirito
significa uma revolta contra as férmulas mortas do tempo presente. E a
nostalgia para um aprofundamento da vida”. (apud REDONDO Jr., s/d: p.304)

— a terceira fase (contestada por alguns historiadores) teria se desenvolvido

de meados dos anos 1920 até 1933 com a ascensao do nazismo e a subida
de Hitler e seus capangas ao poder. Decorrente disso, em 1937 foi montada
uma exposigao pelos nazistas em que se apresentaram as obras
consideradas e ligadas a “arte degenerada”. Dentre as obras condenadas
encontravam-se aquelas expressionistas. Depois da exposicdo, Hitler
ordenou a destruicdo de grande parte das obras dando inicio a um processo
de limpeza e de eugenia. Pela d6tica do ditador, tratava-se de dar inicio ao
processo de intransigente limpeza de todos os elementos da decadéncia
social. Sem qualquer prurido ou retérica de concessao, o fiiher apresentou a
seguinte declaragao:

Cubismo, dadaismo, futurismo, impressionismo etc ndo tém nada a ver com a

raga alema. Pois todos esses conceitos ndo sédo velhos nem novos, eles sédo

os resmungos artificiais de gente a quem foram negados os atributos divinos

do verdadeiro artista, tendo em vez disso um Dom para a impostura... E isso é

fundamental: arte que ndo pode depender do apoio instintivo e sadio do



sentimento popular e confia numa facgdo pequena e interessada ndo pode ser
tolerada. Tenta confundir os sentimentos instintivos e sadios do povo em vez

de alegremente apoia-los”. (apud, idem ibidem: p.76)

O Reichsminister (0 superministro)
Goebbels visita a Exposicao Arte

Degenerada (Entartete Kunst).

Com maiores e menores intensidades no concernente ao clima de

revolta, pode-se dizer que o movimento, em suas fases distintas e
articuladas, foi desenvolvido por jovens de classe média que viveram as
experiéncias de antes, durante e apods Primeira Grande Guerra Mundial, e,

por ultimo, a constru¢ao e destruicdo da Republica de Weimar.
O mundo artistico alemao estava, e esta, fragmentado pelo federalismo
aleméo. A vida cultural de cada cidade importante tende a estar, em certa
medida separada e em competicdo com a de outras. Depois de 1900, Berlim
tornou-se cada vez mais o ponto focal de todas as artes, mas Munique
também era um centro de importancia internacional e, ndo muito atras, vinham
logo Colbnia, Dresden e Hanover. Cada uma dessas cidades possuia suas
instituicbes académicas, equilibrando entre si as oportunidades que podiam
ser oferecidas aos artistas de vanguarda. Assim, embora Berlim fosse

claramente o ponto de reunido e de exibigdo, mais cedo ou mais tarde, para



http://pt.wikipedia.org/wiki/Reichsleiter
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qualquer novo movimento, era também a cidadela de reagao artistica, e assim
era mantida firmemente pelo envolvimento pessoal do préprio Kaiser. Depois
que ele partiu, em 1918, o colapso geral do governo na Alemanha debilitou
intensamente a posicdo da arte oficial, e grupos e movimentos multiplicaram-
se livremente.. (idem, ibidem: p.26)

Ainda com relagao a esse particular, afirma ELGER (1998: p.8-9):
Com a ideia de uma comunidade que levava uma vida simples, uma vida
genuina e guiada somente pelo ritmo da natureza, os expressionistas
idealizavam um mundo utépico, uma alternativa a sociedade marcada pelo
processo de trabalho industrializado e regulamentada pelo sistema
caracteristico do reinado do imperador Guilherme Il. Este conflito, com a
sociedade em que viviam, estava quase sempre ligado a uma emancipagao
pessoal. A maior parte dos jovens expressionistas descendia de familias da
burguesia, meio esse, em que se encontravam os mais faceis suditos do
Imperador, os representantes dos ideais que marcavam a sociedade da

época.

A totalidade dos materiais historiograficos a disposigao, acerca dos
anos 1920 e 1930 na Alemanha, afirma que a vida politica e cultural
estavam bastante imbricadas; assim, arte e politica misturadas davam um
clima bastante cosmopolita as grandes cidades alemés. Discussbes e
polémicas intensas eram desenvolvidas e levadas as inumeras formas de
cultura apresentadas a populagdo. Alguns historiadores chamam os anos
1920 de “anarquicos e sexualmente liberados”, Berlim especialmente
possuia um numero bastante significativo de cabarés ou nights clubs, em
que todo tipo de atracdo era oferecido, tendo como musas preferenciais
aquelas assemelhada a alema Anjo Azul, personagem antolégica de
Marlene Dietrich e a norte-americana, naturalizada francesa, Joséphine
Baker.



Marlene Dietrich, interpretando Lola-Lola, A norte-americana naturalizada francesa
filme de 1930. Josephine Baker.

A respeito da intensa atividade cultural, para todos os gostos,
afirmam Eckardt e Gilman (1996: p.24):

O que o vaudeville era para o sabado a noite proletario era a revista para a
classe média. No Metropol, com 1800 lugares, no Admirals-Palast, com 2200,
e no Grosses Schauspielhaus, o circo reconstruido por Max Reinhardt com até
5000 lugares, a revista dominava.

Imitando as Ziegfeld Follies, as revistas apresentavam os melhores comicos,
mogas nuas, brilhantes nimeros de danga, fantasias imaginativas, mogas
nuas, mogas nuas...

Nao que fosse necessario ir a uma revista para ver um show de mocinhas. Na
Miinsztrasse enfileiravam-se clubes onde, por pequena fortuna e correndo o
risco de prisao, se podia ver sub-repticiamente “danca artistica”. As revistas,
contudo, elevaram a danga e o tableau com nus a uma espécie de arte. A
nudez ndo era o unico atrativo e podia-se levar a esposa, se era ela quem se

queria levar.

A revista era uma fuga passiva. O cabaré era mais exigente. O cabaré de
Berlim, remontando a década de 1890, baseava-se no modelo francés —
revistas curtas, geralmente de assuntos do momento, frequentemente de
natureza politica, com cang¢des intercaladas. Era o lugar para onde iam os que

em Berlim estavam em constante movimento.’

7 A esse respeito, ainda, do clima festivo de muitas casas noturnas, boa parte das pecas
escritas por John van Druten apresenta o clima festivo, misturado a vida politica. Com
relacdo a vida dos cabarés e a politica, a pega Adeus Berlim, adaptada para o cinema
com diregdo de Bob Fosse, recebendo o nome de Cabaré (protagonizada por Lisa
Minnelli, Michael York e Joel Grey), representa um significativo exemplo do que se fala.



A Alemanha, durante o século XIX, tem sua economia baseada na
economia agraria e se caracteriza em uma das nagdes mais atrasadas da
Europa. A situacdo politica, pela unificacdo da Alemanha em 1871,
favorece o desenvolvimento econdmico mudando radicalmente o quadro
social até entao vivido, transformando o pais em uma das primeiras nagdes
industriais da Europa. Nessa perspectiva, como decorréncia dessa
mudanga, agregada a uma latente eclosdo de guerra e as reiteradas
derrotas dos socialistas (e dos sonhos de transformacéo qualitativa da
sociedade), muitos dos jovens alemaes, inconformados com a situagéo
social, vislumbram utopias, alimentados por uma grande capacidade
visionaria, s6 possivel por meio da arte. Nesse sentido, lembra Gerd
Bornheim (1992: p.24):

Mas além da guerra ha ainda outras diretivas, como, por exemplo, uma veia
intimista, que amiude se deixa ligar a nostalgia da vida integrada a natureza —
esta, contraposta a brutalidade da grande cidade. E ha a grande cidade, com
seus conflitos inéditos; ou o embate entre 0 homem e a maquina; ou ainda a
critica do homem robotizado, tema novo, praticamente ausente da obra de
Marx, e que comega a ser explorado esteticamente pelo expressionismo.

O sentimento de revolta dos jovens, como n&o poderia deixar de ser,
levou alguns (e também jovens) dramaturgos, no inicio do movimento, a
insurgirem-se contra o patrio poder, escolhendo a autoridade paterna como
alegoria e o primeiro antagonista que precisava ser enfrentado e
combatido. Esse embate ja se fazia presente na obra, ja citada, de Franz
Wedekind O despertar da primavera, de 1890. Ampliando as preocupac¢des
e as dimensdes do problema, os dramaturgos expressionistas, em fases
posteriores, hipertrofiaram o tema do poder representado pelos pais
estendendo-os para o poder praticado em todos os ambitos sociais.

Dessa forma, os palcos serviram como espago privilegiado para
determinada critica ao poder. Nesse sentido, os embates travados e/ou dai
resultantes apontaram para a criagdo de um determinado anti-heroi
(expressionista) sem saida. Nesse processo, para esse anti-her6i a morte
representaria sua unica redencao possivel. A par desse mote/assunto
central desenvolveu-se certa tipificacdo ou massificacdo grotesco-
alegorizante  das  personagens. Nesse  particular, os  dois

“‘expressionismos”, apesar de apresentarem 0s mesmos assuntos,



mostram-no de modos diferentes, ou seja: no primeiro e niilista
expressionismo o herdi, mesmo quando consciente, ndo luta para
transformar sua vida (transformada em destino); no segundo
expressionismo, adotando uma perspectiva politica, o herdi luta para
transformar seu contexto e, de certa forma, também a si mesmo.

Desse modo, afirma Bornheim (1992: p.26):

(...) por ai, o homem tende a identificar-se integralmente com a sua funcao,
seja ela individual ou coletiva, no nivel bioldgico, psicologico ou social. O
individuo cede o seu lugar ao tipo: ele é o soldado, o amante, a vitima. Toda
realidade pessoal como que se cristaliza em titulos estereotipados. Mais uma
vez: as aparéncias enganam, faz-se mister ir ao fundo do homem, e nesse
fundo ndo é Pedro ou Maria que encontramos, e sim o tipico. Ou o
arquetipico: Lulu, enquanto psicologia € apenas um pretexto, de resto pobre,
para mostrar aquilo que a mulher é: o Urbése, o mal originario. E é justamente
na perscrutagdo da origem que encontramos o outro caminho, através do
mergulho na subjetividade andénima. Aqui, a grande novidade advém do
inconsciente, que leva a desenraizar caoticamente o individuo, como se ele ja
nao vivesse mais nas coordenadas do espago e do tempo; ha uma dissolugao
do eu em marcha, que carcome as identidades de seu berco.

A dramaturgia expressionista organiza-se a partir de uma narrativa na
qual a histdria (trama ou enredo) nédo atende aos preceitos da dramaturgia
rigorosa em termos hegelianos (ndo evolui de modo cumulativo em diregao
a um climax), mas desenvolve-se por justaposi¢gdo ou superposi¢do de
quadros ou cenas (e também de linguagens), em que as agdes séo
desenvolvidas: fazendo com que a tonica se desloque para o tratamento
abstrato, tanto para o desenvolvimento dramaturgico como também na
utilizacdo dos recursos de encenacao demandados pelos novos textos
criados nesse processo. Ainda com relagdo a dramaturgia, e ndo é demais

repetir, segundo Anatol Rosenfeld (1993a: p.283):

(...) a acentuada subjetivacdo do expressionismo contradiz regras
fundamentais da dramaturgia tradicional. Nesta, todas as personagens,
apesar de sua maior ou menor importancia, ttm a mesma “realidade”
(ficcticia), o mesmo status de autonomia ontolégica (dentro do mundo
ficcticio), por mais que dependam mutuamente em termos sociais. Na
dramaturgia expressionista, porém, & com frequéncia somente o herdi, a
personagem central, que “existe realmente”; as outras personagens muitas
vezes sdo meras proje¢cdes distorcidas (inconscientes, oniricas) dessa

consciéncia central, da mesma forma como o mundo em que se situam, (...)



Ainda que tais personagens tenham existéncia objetiva, autbnoma, de proprio
direito, e ndo se reduzam a meras fungbes visionarias do herodi, elas
geralmente sao focalizadas a partir da consciéncia do heréi que se torna foco
subjetivo mediando o mundo imaginario (geralmente como porta-voz do
autor).
Por conta do procedimento e agigantamento do que se poderia denominar
‘espaco interno”, um intenso experimentalismo de pesquisa formal
desenvolve-se, cujos resultados irdo influenciar um conjunto bastante
grande de dramaturgos e, dentre esses, Bertolt Brecht. Nessa perspectiva,
os textos dramaturgicos, passam a ser estruturados a partir da
fragmentacdo da narrativa, que corresponde aquela da consciéncia das
personagens. Resulta desse procedimento certa perda do sentido de uma
moldura maior, cujos detalhes (redimensionados e ampliados) pudessem
ser encaixados de modo mais inteligivel. Nesse processo reordenatério, o
desenvolvimento dramaturgico: compreendendo a agao, as caracteristicas
das personagens, a criagdo de paisagens e atmosferas emocionais sao
ordenadas de modo aleatério, deslocado e isolado do conjunto. O todo n&o
corresponde a um resultado evidente, apreensivel, inteligivel... Esse todo,
composto por partes inarticuladas, tende a uma total abstracio, posto que
a referéncia a realidade torna-se desenraizada do mundo empirico,
entrevendo e banhando-se no caos.

Como decorréncia dessa fragmentacao, a agao apresenta a trajetéria
(préxima ao processo cinematografico) de uma determinada personagem,
absolutamente alimentada por um sentimento utépico (espécie de Quixote
meio suicida do século XX), cujas tramas ou agdes alienadas da realidade,
fora de si e dentro da situagao buscam:

- 0 agigantamento da subjetividade;

- os textos apresentam mudanga de identidade das personagens, nem
sempre explicadas e/ou justificadas de modo tradicional;

- tanto as personagens como as coisas, em geral, ttm um carater
simbdlico: como decorréncia da intensificagdo do subjetivismo e do
sentimento de impoténcia com relagao as injusticas postas pelo mundo;

- o autor apresenta sua concepcao de mundo por vieses intensos e
ténues de idealizacao, dificultando a interpretacdo ou a recepgéao classica

da obra por parte dos espectadores, posto que o0s expressionistas



buscavam fascinar e extasiar por seus textos. Nesse particular, Bornheim
(1992: p.37), afirma:

Ja ndo é apenas o personagem, agora titubeante que fala, pois é a prépria
situagdo que passa a falar: tudo fala. E acrescente-se que também a fala sofre
um processo que a torna abstrata: fragmentada, torna-se passivel das mais
variegadas composicdes. E essa visdo deformada da realidade — visdo
conscientemente deformada, que se quer como ato de deformagao — que esta
na base do expressionismo, €, por isso mesmo, o tratamento abstrato se faz
inerente ao proprio ato criador, ainda que subsista sempre ao menos a

moldura de uma realidade transubjetiva, que subsiste por si mesma.

Denis BABLET comentando sobre os objetivos do encenador
expressionista, e, de certa forma, ratificando o observado por Bornheim, no
sentido da fascinagdo e do éxtase proposto pelas caracteristicas do
movimento: principalmente no que dizia respeito a “desnaturalizacdo da
cena”, que ja vinha sendo tentada por Gordon Craig (1872-1966) e
Adolphe Appia (1862-1928), afirma:

O objetivo do encenador expressionista, (...) € tornar o drama plenamente
eficaz, assegurar-lhe uma “expressividade” maxima, tocar diretamente o
publico, fazer de cada elemento cénico, do ator, do cenério ou do fragmento
de cenario, da luz e da musica, um “elemento-choque”, um elemento
“atuante”, portador do “grito de alma” ou da ideia.

Podera parecer paradoxal que uma arte que condena a esse ponto a
realidade exterior apele, antes de tudo, para os meios visuais; mas a sua
utilizagdo deve permitir ao espectador, ndo apreender o lugar de uma agéo, o
seu quadro, mas o “acontecimento” da realidade profunda do drama: “Noés
domamos, repete Jessner, o impressionismo exterior, substituimo-lo pelo
acontecimento expressivo, que se deve apresentar de maneira atual, por meio
de indicagdes concentradas.” (BABLET, 1975: p.306-7)

Muitos sdo os exemplos que poderiam ser aqui apresentados acerca
das caracteristicas mais comuns a dramaturgia expressionista, ha,
entretanto, dois textos de 1922-3 exemplares. O primeiro deles a A
maquina de somar do dramaturgo norte-americano Elmer Rice (1892-1967)
€ bastante significativo, tanto no que diz respeito as caracteristicas formais
do expressionismo como a sua extensao e influéncia pelo mundo. O
admiravel texto de Rice — critica o sistema capitalista e todas as
instituicdes burguesas ao seu servigo — fundamenta-se no terrivel processo

de substituicido do sempre insignificante homem, nesse sistema, pela



maquina. A maquina de somar apresenta a trajetoria de uma personagem
tipificada ou, no caso especifico, reificada de nome Zero, casado com dona
Zero, mulher absolutamente insatisfeita com o marido e a vida, Dona Zero
é fanatica por cinema (Unico espaco “real” no qual ela parece atingir a sua
redengao), e que lembra ao marido na primeira — e Unica — cena no plano
da realidade, que no dia seguinte ele fara vinte e cinco anos no mesmo
trabalho. Na segunda cena, e ja no plano do devaneio ou, mais
corretamente pesadelo, uma vez que na primeira ele esta indo para a
cama dormir, o Senhor Zero dialoga com sua companheira de trabalho,
Dona Daisy Diana Dorothea Devore (que se acredita apaixonada por Zero).
O texto, traduzido por Marcio Boaro e Ina Camargo Costa, apresenta a
dolorosa e patética relagao do Senhor Zero e de Dona Daisy, em aparente
estado de dialogo, da seguinte forma:

(...) Daisy — Falo se quiser. Trés dolares. Cinquenta centavos. Cinquenta
centavos. Sete dodlares. Cinquenta centavos. Dois e cinquenta. Trés e
cinquenta. Cinquenta centavos. Um e cinquenta. Cinquenta centavos.

Zero (sem olhar) — Vocé me da nos nervos. Sempre discutindo. Falando,
falando e falando. Como todas as mulheres. Mulheres me dao nos
nervos.

Daisy (ocupada com suas folhas) — Quem vocé pensa que é para falar
assim? Fica o tempo todo dando ordens. Nao tenho que aguentar isso
€ nao vou.

Os dois ficam atentos ao trabalho, ndo se olham. Durante o tempo todo, um
anota as cifras enquanto o outro fala.

Zero — Mulheres me dao nos nervos. Sao todas iguais. O juiz deu seis
meses para ela. Eu queria saber o que elas fazem na penitenciaria.
Devem descascar batatas. Aposto que ela estd muito magoada
comigo. Talvez tente me matar anotaram meu nome no papel, os
vagabundos. Talvez ela ja tenha cumprido alguma pena antes. E disso
que as vagabundas gostam. Ela ndo teve tempo para nada, nada, nem
para trocar de roupa. (levanta o olhar rapidamente, entdo se inclina
novamente) Vocé me da nos nervos. Estou enjoado de olhar a sua
cara.

Daisy — Ah! Nao vai tocar nunca o sinal de encerramento do expediente?
Vocé nao era assim antes. Nao da mais bom dia nem boa noite. Nao
fiz nada para vocé. Sao essas mocinhas. Passando sem espartilhos.

Zero — Sua cara esta ficando cada vez mais amarela. Por que nao passa
uma pintura? Estava pintada daquela vez. Tinha pintura no rosto e nos
labios. E cor azul nos olhos. Sentou e se pintou. E depois ficou
andando ao redor do quarto com as pernas nuas.

Daisy — Queria estar morta.

Zero — Fui besta de deixar minha mulher me seguir. Ela conseguiu seis
meses com o flagrante. A vagabunda suja. Morar num prédio de gente
de bem. Ela ainda estaria |4 se minha mulher ndo tivesse me seguido.
Maldita seja!



Daisy — Queria estar morta. quando conseguir sair. E melhor me cuidar.
“‘Uma jovem mata seu traidor”. “Esposa ciumenta mata rival”’. Nunca se
sabe o que uma mulher pode fazer. E bom eu me cuidar.

Daisy — Estou ficando doente com essa histéria. Vocé estda sempre me
atormentando com alguma coisa. Nunca sai de sua boca uma palavra
boa. Nenhuminha o dia inteiro.

Zero — Acho que néao se atreveria a tanto. Talvez ela nem mesmo saiba que
fui eu. Eles nem

Zero — Talvez aparega outra. Seria 6timo. Mas minha mulher nao tira os
olhos de mim.

Daisy — Tenho medo de fazer isso.

Zero — Vocé devia mudar para aquele apartamento. E mais barato do que
onde vocé esta morando agora. Estou dizendo. Nao pense que vou
ficar atormentando vocé.

Daisy — Gas. Esse cheiro me faz mal.

(Zero levanta a cabecga e limpa a garganta.)
Daisy (/levanta-se assustada) — O que disse?
Zero — Nada.

Daisy — Pensei que tivesse dito alguma coisa.
Zero — Pensou mal.

(Inclinam-se novamente, voltando ao trabalho.)

Daisy — Um ddlar e sessenta. Um ddlar e cinquenta. Dois e noventa. Um e
sessenta e dois. (...)

Apesar de estarem, lado a lado, cada personagem esta mergulhada
dentro de si mesma. De vez em quando voltam a realidade, mas o que
parece dirigir suas vidas € o que pensam Por esta agcédo corresponder ao
que pensa e como gostaria que fosse o real, Zero se autoconcebe viril,
dono da situagdo, determinado, mulherengo... Entretanto, mesmo
autoimaginando-se, Zero conserva tragos de covardia em si e se prende a
um trabalho absolutamente escravizante. Essa situagdo corresponderia,
portanto, ao peso trazido pelo real e carregado pelos sujeitos que os induz

ao pesadelo.

O segundo texto de Ernst Toller (1893-1939), Hinkemann, que
corresponde a uma de suas experiéncias dramaturgicas mais importantes,
apresenta a trajetéria de retorno da guerra do derrotado Hinkemann. Por
impossibilidade real de readequar-se ao mundo do pds-guerra, ao chegar a
sua terra natal e vé-la completamente destruida e irreconhecivel:
expressdo cabal da metafora de uma Alemanha mutilada, vitima dos
préprios mitos que forjou terminando concretamente foi destruida a balas,
Hinkemann desmaia. Nesse estado, como desmaiado, a protagonista unica

cria 0 angustiante e sufocante desfile:



Hinkemann (sozinho) — Amanha, disse ele... Amanha... Como se
pudesse haver um amanha... Agora vejo... Oh, os meus olhos, os meus
pobres olhos, os meus pobres olhos... A luz... Como doem meus
olhos...

Desfalece. O que segue devera desenrolar-se como um pesadelo do seu
espirito conturbado. As personagens cerca-lo-&o0 como para o oprimir e depois
reabsorvidas pela sombra, afastar-se-do. De todos os lados, avancando em
circulos concéntricos, aparecem inumeros mutilados de guerra, uns sem um
braco, outros s6 com uma perna. Todos trazem um realejo a tiracolo, cantando,
indiferentes, uma cancéo militar:

Vestiram-lhe um uniforme

e mandaram-no para a guerra,
e deram-lhe por recompensa
s6 quatro palmos de terra.

Bruscamente, imobilizam-se. E, de repente, uns apo6s outro, e por fim em coro,
gritam:

Tocou a reunir!
A reunir!

Alguns segundos de siléncio. Até que, como se obedecessem a uma ordem,
sentam-se todos no chéo, cantando e tocando os realejos. Depois levantam-se
e pbem-se em marcha uns contra 0s outros, como se se preparassem para
tomar de assalto uma barricada, cantando e tocando furiosamente os realejos:

O diabo leve o Kaiser,

leve o diabo o Czar,

o diabo leve Lloyd George,
€ me leve a mim também.

Os realejos entrechocam-se com um ruido violento. O choque obriga-os a
recuar, avangando de novo em seguida uns contra os outros. Entram, correndo,
varios agentes da policia militar que gritam:

Ordem! Ordem!

Velhos combatentes!

A patria precisa de vos!
Meia volta, volver!

Siléncio absoluto a voz de comando. Como que impelidos por uma mola, os
mutilados perfilam-se, fazem meia-volta regulamentar e vao saindo em passo
de marcha, conservando entre si as respectivas distancias, enquanto cantam
acompanhando-se ao realgjo:

A vitéria sera nossal
Esmagaremos a Franca!
Sera essa a nossa gldria,
a nossa maior esperanca!
A cena é invadida por vendedores de jornais.

Primeiro Vendedor de Jornais — Edigdo especial!l O grande acontecimento
do dia! Inauguragdo de um novo cabaré! Mulheres nuas! Jazz-band!
Champagne! Bar americano!

Segundo Vendedor de Jornais — Edi¢cdo especial! Noticias da ultima hora!
Massacre de judeus na Galicia! A sinagoga incendiada! Mil pessoas
queimadas vivas!



Uma Voz — Bravo! Morram os judeus!

Terceiro Vendedor de Jornais — Ultimas noticias! Tria-Trei, a mais
bela de todas as estrelas de cinema! Protagonista do sensacional filme
de aventuras A mulher-vampiro! Um filme brutal que sacode os nervos!

Quarto Vendedor de Jornais — Ultimas noticias! Peste na Finlandia!
As maes afogam os filhos! A populagao revolta-se! O nosso governo
envia tropas para manter a ordem!

Quinto Vendedor de Jornais — Ultimas noticias! O emocionante filme
religioso A Paixdo de Nosso-Senhor! O despertar do sentimento moral!
Uma super-producdo que custou duzentos milhdes de marcos!
Completa o programa uma sensacional reportagem do match de box
entre Dempsey e Carpentier!

Sexto Vendedor de Jornais — Ultimas noticias! A maior descoberta do
século XX! O milagre da técnica! O mais poderoso de todos os gazes
asfixiantes! Uma esquadrilha de avides capaz de destruir uma cidade
inteira, com todos os seus habitantes! O inventor foi eleito membro
honorario de todas as academias do mundo e agraciado pelo Papa!

Sétimo Vendedor de Jornais — Ultimas noticias! A queda do dodlar!
Baixa na Bolsa de Nova lorque! Desvalorizagdo da moedal!

Oitavo Vendedor de Jornais — Ultimas noticias! A aposta mutua para
as classes pobres! Cem por cento de dividendo! A questdo social
resolvida!

Todos (em coro) — Edig&o especial! Ultimas noticias! Ultimas noticias!
Desaparecem enquanto dois velhos judeus atravessam a cena.

Primeiro Judeu — E sempre a mesma histéria. Arrancaram-nos da
cama em plena noite, bateram-nos, levaram-nos as nossas mulheres e
as nossas filhas... A mao do Senhor abateu-se sobre noés!

Segundo Judeu — E chamam-nos de Raca Eleita! Eleita para o
sofrimento e para a desgraga, sim!

Passam.

Uma Jovem Prostituta — Ele era tdo simpatico, tdo meigo... E tdo novo
ainda... Por isso deixei-me ficar com ele a noite inteira... Pagou-me sé6
quatro marcos — era todo o dinheiro que trazia.

O Seu Companheiro — Quatro marcos? A proxima vez que tornares a
fazer-me uma dessas encho-lhe a cara de bofetadas... Talvez assim
passe a sua mania do sentimento...

Passam.

Uma Velha Vendedora de Guloseimas — Nao diga mal dele, meu
senhor! Ele é o novo Messias, o que nos ha-de salvar a todos. Para ele
vai toda a minha esperanca, e ja sinto aproximar-se a Terra Prometida.

Um Cliente — E, entretanto, vai roubando as suas economias!

A Velha — Que importa o dinheiro, meu senhor, o dinheiro o dinheiro é
papel que se amarrota... E uma velha como eu tem porventura alguma
coisa a perder? As desgracas deste mundo ja ndo me afligem. Passei
por todas elas e agora a minha alma anseia por libertar-se. E sei que
meu salvador ndo me abandonara... (...)

Diversas Vozes — Caiu um homem no chao! Teve um ataque! Chamem
a policia! E o homem da feira, aquele que engole ratos vivos! Ah, entao
nao admira que se tenha sentido mal!

Um Homem com Cassetete — E um vermelho na certa... Na Prussia
central € que sabem tratar-lhes da saude... Péem-lhes um revélver na



mao, € ai deles se ndo meterem logo uma bala nos miolos...
“Deutschland, Deutschland iiber alle’... A canalha tem de ser
ensinada... Ao chicote se for preciso...

Homem com Langa-Chamas — E uma tolice prendé-los... O melhor
sistema ainda é este: dar uma volta com eles num lugar retirado, um
pontapé no cu e um tiro na nuca.. E depois participa-se que o
prisioneiro foi abatido ao tentar por-se em fuga...

De todos os lados acodem prostitutas.

A Primeira — Se ele quiser pode vir dormir comigo. Tragam-no para o
meu quarto. Dar-lhe-ei vinho para reanima-lo.

A Segunda — Nao, nao, levem-no antes para minha casa!
A Terceira — Para a minha! Para a minha!

A Quarta — Isso era 0 que vocé queria, velha bébada viciosa! Nem
sequer tirou a licenga! Precisava que eu denunciasse vocé! Saia daqui
pra fora!

A Terceira e a Quarta prostitutas lutam. Burburinho. De repente
estalam os acordes de uma marcha militar numa rua proxima: flauta e
tambores, depois trombones e cornetas.

As Quatro — Os soldados! Vém ai os soldados! Hip! Hip! Hurra!

A cena esvazia-se rapidamente. Hinkemann fica sozinho. As luzes que
comegaram a baixar com 0s primeiros acordes da marcha militar
extinguem-se gradualmente. A musica afasta-se. Hinkemann levanta-
se lentamente.

Hinkemann — E por cima de mim a eternidade do céu... a eternidade
do céu...

Obscuridade total.
Por conta das caracteristicas apresentadas — e os fragmentos de

Rice e de Toller apenas evidenciam algumas das caracteristicas do
movimento — a dramaturgia e, consequentemente, a encenagao
expressionistas teriam se desenvolvido mais buscando a criagdo de
paisagens, imagens e climas com predominio do pathos ou de forte
impacto emocional. Nessa opcéao, é evidente, saltam aos olhos um carater
mais subjetivo, sufocante, deformante da vida social. Assim, apesar de o
expressionismo ter buscado a estrutura do drama, houve um trabalho de
potencializagao de seu aspecto emocional ao paroxismo.

Trata-se, portanto, se se puder falar desse modo, de uma
dramaturgia eivada por gritos dilacerantes e mudos. Trata-se de uma
dramaturgia cujo objetivo pressupunha, em grande parte dos casos, atingir
0s espectadores em suas camadas mais profundas para que se
consubstanciasse, de modo quase ritualistico entre ambos, uma espécie

de “conversao” e de expulsdo de gritos tdo préoximos. Dramaturgia algo



terapéutica, mas nao para ajudar a mudar a historia, mas para confirmar a
impossibilidade de dela fazer parte.

Nesse processo de [re]construcdo do homem e da sociedade
idealizados (a partr de wuma realidade deformada): buscando,

desesperadamente, 0 novo homem o teatro redimensionou-se, pela préopria

capacidade de teatralidade do homem-artista de concretizar o sonho na
representacdo da “nova realidade” mostrada no palco.

Tais condicionantes de ordem metafisica pressupunham, portanto,
um trabalho interpretativo diferenciado, tendo em vista o empobrecimento
do dialogo uma vez que a narrativa era premeditadamente fragmentada e,
tantas vezes, apartada do real. Desse modo, podem ser destacadas dentre
as mais importantes caracteristicas do movimento:

- estilo de representacdo deliberadamente exagerado a partir do qual os

atores aproximar-se-iam da gestualidade das marionetes mais nervosas e
mesmo histéricas (algo semelhante em termos formais, e tendo em vista o
carater de anonimato, das proposi¢des defendidas por Gordon Craig das
Ubermarionettes). A interpretacdo fundamentada em uma tal proposta
tenderia a dar ao espetaculo um tom burlesco e, ao mesmo tempo,
grotesco: ndo caberia nenhuma outra forma de interpretacdo tendo em
vista a crudelidade da realidade social. Como decorréncia desse potencial
catastrofico, o heréi manifesta-se a partir de um grande e hiperbdlico
gesto, que pudesse conduzi-lo a um desfecho exemplar, ou seja: o auto
sacrificio, representando o desfecho messianico da redencédo. Nessa
perspectiva, somente por meio desse gesto hiperbdlico o carater de
denuncia social seria obtido, enfatizando o principio segundo o qual (e de
acordo com uma certa légica presente no movimento) nada poderia ser
pequeno: como nao haveria possibilidade de apaziguamento, tudo

deveria ser radical.

- as personagens, criadas a partir da hipérbole, teriam gestos ou um gesto

expressionista contando com a convulsao, a deformacéo, o sangue e o
grito. No concernente aquilo que o trabalho de interpretagdo demandaria
nesse particular, afirma, de modo muito interessante, Odette Aslan (1994
p.117-8):



E possivel aproximar da palavra expressionismo as nogdes de excitacdo, de
explosao, de concisédo e de depuragdo. Tudo isso com um sentido impudico
do parto. Felix Emmel, para definir o ator estatico em face das técnicas
anteriores, fala do ator de sangue, por oposigdo ao precedente ator de nervos.
O ator de nervos seria aquele que faz uma imitagao periférica da personagem;
o ator de sangue se metamorfosearia no interior, dando seu sangue e sua
alma a personagem para alga-la ao tipo. Essa distingdo ndo é nada
esclarecedora. Ela tenderia a provar que, para a representagao
expressionista, €& preciso antes possuir um temperamento de monstro
sagrado, fora do comum. (...) Distanciado de um realismo banal e estreito, o
intérprete expressionista deve ser original, dotado de imaginagao criadora,
dispor de solida energia vital, de meios poderosos. Nem a observagao da vida
real, nem a utilizagdo de suas experiéncias pessoais, nem sua inteligéncia
devem servir-lhe demasiado de base. “Ele entra na situagdo pela
sensibilidade”. Deve ser teatral, ndo temer o exagero e mesmo a deformacéo,
a caricatura, o grotesco. Em vez de devolver a complexidade de uma
personagem, isola um trago dela, sublinha-o. Dispde da voz e do gesto para
agir sobre os sentidos do espectador, procede por descargas sonoras e
visuais, desvelando a alma através do corpo. B. Diebold lembra a dupla
orientagdo do expressionismo: o desgosto pela matéria e a espiritualidade, ou

entdo o impulso vital para o prazer, o erotismo.
Na encenagao, pelo menos enquanto caracteristica basica, os climas
e atmosferas propicios (transitando entre o sonho e o pesadelo) seriam
aqueles adequados para que o gesto resultante pudesse materializar-se
em meio a:

- luzes recortadas, irreais e distorcidas — que registrariam o

inconsciente ou de modo mais adequado, as sombras carregadas pelos
herais;

- escadarias — expressando a metafora de trajetérias e obstaculos
dificeis a serem superados;

- atmosferas em que predominem muitas cores, com forte carater

emblematico na sociedade em que a obra se apresente;

- linhas diagonais expressando um contundente desequilibrio e
desarmonia do homem em uma determinada paisagem hostil, distorcida e
bizarra (no sentido de ela ser estranha, desconhecida, inusitada).

Como decorréncia de tantos e paradoxais apelos aos subjetivismos,

tanto na interpretacdo como na encenagao, € natural que a dramaturgia



passasse, também, por modificagdes estruturais; dessa forma, e de acordo
com Bornheim (1992: p.27):

(...) a acdo dramatica se estabelece a partir de personagens, e o0s
personagens desenvolvem as suas notas individuais por meio do dialogo.
Assim, a acdo dramatica, os personagens e o didlogo constituem as bases
pelas quais se coordena a propria possibilidade do desenvolvimento da
subjetividade. Entende-se por isso que, no momento em que se prejudica a
estrutura da acdo dramatica, atinge-se também necessariamente a
subjetividade: ela se esvazia por um processo de fragmentagéo, as palavras
como que se descosturam. “N&o € propriamente entre si que os atores
mantém o didlogo, e sim, ao que parece, com o publico”. (...) Em outras
palavras: o enfraquecimento do didlogo como que destitui a subjetividade e
tende a transformar o discurso do ator numa forma de comentario. Processa-
se, desse modo, um deslocamento do dialogo para a constru¢do da coeréncia
interna do comentario — e este assume os ares de certa racionalidade
explicativa. Evidentemente, tal racionalidade de modo algum se opde a
consecugao daquele éxtase, a que tudo deve estar subordinado.

A chamada fase brilhante do Expressionismo teria ocorrido
principalmente através do gritos de revolta e quase inumanos dos artistas
que viveram a experiéncia da guerra e a criagao de uma dramaturgia, de
certo modo, antibelicista. Dentre outros autores e obras, inserem-se nessa
producdo: Antigone de Walter Hasenclever (1890-1950); Batalha naval
(Seeschlacht) de Reinhard Goering (1887-1936). Este autor escreveu,
segundo o0 que se descobriu, duas obras apenas. Assim, a obra em
epigrafe, apresenta o didlogo de sete marinheiros durante a batalha de
Jutlandia, numa torre de canhbdes de um encouragcado. Esses sete
marinheiros, sem nome, dialogam de maneira violenta e explosiva,
lembrando os tempos de paz, contestam a guerra, questionando-a se justa
ou injusta. O clima de aparente resignacao € quebrado quando um dos
marinheiros levanta a possibilidade de insubordinagao, posto que, para ele,
a guerra representaria uma tragédia revoltante e repugnante. No momento
em que ele termina seu discurso, o encouragado € descoberto pelo inimigo
sendo que os sete marinheiros, um a um, sdo mortos. O marinheiro que
discursou contra a guerra € o ultimo a morrer, reconhecendo que entre
uma revolta consciente e uma reacao instintiva de Iutar e matar os

inimigos, a segunda seria a mais facil. Uma familia ou Uma raga (Ein

geschlecht) de Fritz von Unruh (1885-1970). Trata-se, segundo a critica, da



obra-prima do autor (drama de 1917). Esquematicamente, o texto inicia-se
quando uma Mae, acompanhada do Filho e da Filha, esta enterrando o
filno favorito. Na sequéncia, aparecem dois outros filhos, que por motivos
diferentes estdo sendo presos por insubordinagao. O primeiro deles, mais
velho, defende a tese segundo a qual a liberdade representaria uma
permissividade que precisaria ser contestada. Depois desse discurso,
volta-se contra a mae e tenta, com furor, violentar a prépria irma. Suicida-
se, finalmente, atirando-se do muro do cemitério. Ao contrario do primeiro,
0 segundo irmao tem uma visdo completamente diferenciada, defendendo
posturas antiguerra e antivioléncia. Com a morte do primeiro filho, a Mae
revolta-se com a situagdo, arranca de um dos oficiais seu bastdo de
comando, buscando liderar os presentes com palavras antivioléncia. Ela é
morta, e o filho mais novo assume seu lugar conseguindo sublevar os
soldados para que estes participem de um ato de rebelido. No final,
apresentando uma situagdo ambivalente, um dos comandantes tenta
reestabelecer a ordem; o outro depde seu manto vermelho de autoridade.
Transformagéo de Ernst Toller e Escravos livres de Hans Franck (1900-
1946), dramas de 1919.®

Terminada a guerra com a permanéncia do horror e da carnificina
que se seguiu na Alemanha, todos aqueles que haviam ousado denunciar
o estado barbaro da situagdo acabaram pagando com a vida as criticas
feitas. Dentre os castigados (ou mais especificamente assassinados) pelo
sistema figuraram: Rathenau, Kurt Eisner, Karl Liebknecht e Rosa de

Luxemburgo: para quem Brecht, escreveu o Epitafio:

Aqui jaz

Rosa de Luxemburgo

Judia da Poldnia

Vanguarda dos operarios alemaes
Morta por ordem

Dos opressores. Oprimidos
Enterrai as vossas desavengas.

Depois da erradicagdo do movimento espartaquista, muitos dos
dramaturgos ligados a uma crenga de redengao messianica do individuo,

mudam suas trajetorias e expectativas e suas dramaturgias. Dentre

8 No livro de Anatol ROSENFELD. Histéria da literatura e do teatro alemées. Op.cit., pp.
337-57, sob o titulo de Bibliografias Resumidas, s&o apresentadas informagdes basicas
acerca dos mais importantes dramaturgos alemaes (e/ou aqueles que escreveram suas
obras em aleméo). Desse modo, acerca de maiores informagbes de Goering, Hasenclever
e Unruh, consultar, preliminarmente, o referido material.



aqueles que redimensionam sua dramaturgia podem ser citados: Ernst
Toller, Georg Kaiser (1878-1945) e von Unruh aderem a esse novo carater
necessario de denuncia da situacao social. A partir de 1933 o exilio foi
condi¢cdo de muitos dos artistas ligados ao movimento e dentre eles: Ernst
Toller, Brecht (ja desligado do movimento e em pleno processo de criagao
do teatro épico), Walter Hasenclever, Georg Kaiser, von Unruh.
Diferentemente destes, um dos ex-companheiros de Brecht, Arnolt
Bronnen (1895-1959) e Hans Johst (1890-1978) colocaram sua arte e
talento a servico do nazismo, com atitudes — sobretudo o segundo —
assemelhadas aquelas da personagem Hendrick Hofgen que protagoniza o
filme Mephisto, produgédo de 1981, com diregdo de Istvan Szabd, referindo-
se, no caso do filme, ao ator Gustav Grindgens.

Georg Kaiser foi durante muito tempo considerado como referéncia

paradigmatica do teatro expressionista alem&o. Tem uma obra bastante
extensa e com tematicas representativas dos diferentes expressionismos.
Simpatizante do socialismo e antinazista convicto, mas diferentemente de
Ernst Toller ndo teve um trabalho de militdncia e engajamento politicos
(ndo se filiou a nenhum partido e/ou tendéncia). Sua obra compreende
mais de setenta textos: com ritmo ofegante, febril, explosivo e,
fundamentalmente, denunciatério... De modo assemelhado aquele de
todos os outros dramaturgos, ao abandonar a estrutura do drama realista,
representando a fragmentagdo das ag¢des em episodios individualmente
expressivos, resultando disso uma total quebra das motivagdes ou
transicdes psicologicas, acaba reiterando a estrutura do Stationen Drama
(ou Drama de Estagdes).
Segundo Anatol Rosenfeld (1993a: p.291-2):

Seus éxtases “sdo vitreamente claros; suas almas s&do abstragdes
alegorizadas (...). O estilo Kaiser martela maquinalmente e move-se ao
mesmo tempo no ritmo da roda de turbina”’. Com efeito, suas pegas sao
construgbes de vidro e ago, arquiteturas hospitalares, desinfetadas contra
sentimentos incontrolaveis. O mundo técnico penetra ndo s6 na tematica e sim
também na estrutura da oragéo, dos quadros, da cena. Tentativa futurista de
forcar a sucessao furiosa do tempo, pelo prestissimo, na simultaneidade do
espaco. O individuo dissolvido em tipo andénimo, tudo simplificado a ponto de

se tornar geometria.



Junto a de diversos outros autores, as obras de Kaiser, em 1933,
foram queimadas, em processo semelhante aquele medieval denominado
auto-de-fé, pelos nazistas. Dentre suas obras mais conhecidas podem ser
destacadas: A vituva judia de1911; O rei cornudo de 1913; Europa de 1915;
Os burgueses de Calais (Die birger von Calais) de 1914; De manha a
meia-noite (Von Morgens bis mitternachts) de 1916 (considerada como
uma de suas mais importantes obras); Inferno caminho Terra de 1919;
Alcebiades salvo de 1920; O escrivdo Krehler de 1922; Joana e Gilles e A
fuga para Veneza de 1923; e a Trilogia Gas, composta por: O coral (Die
koralle) de 1917; Gas | de 1918 e Gas Il de 1920. Em tese, a trilogia, que
traga um painel apresentando uma alegoria de uma imaginada guerra,
conclui ndo haver saida para a humanidade; Paralelamente e Um dia de
outubro de 1928; Mississipi de 1930; O soldado Tanaka de 1940; A
Jangada de Medusa de1943.

Ernst Toller é tido como o criador do drama politico do
Expressionismo alemdo, e também como o maior € mais importante
dramaturgo do movimento (sobretudo de sua segunda fase). Sua produgao
dramaturgica inicia-se durante a guerra, evento, como nao poderia deixar
de ser, teria mudado completamente sua visdo de mundo. Nessa
perspectiva, seus dramas expressam e refletem suas convicgdes politicas
e sociais, tematizando, rigorosamente, os choques entre a realidade e os
ideais politicos. Como alguns de seus companheiros, participou ativamente
como militante de movimentos revolucionarios do pds-guerra, em prol do
Socialismo.

Entre 1917-18 escreveu sua primeira peca Transformacdo (Die
wandlung), que foi levada a cena, em 1919, por Karl-Heinz Martin, quando
Toller estava na priséo (considerado traidor pela sua militancia politica em
grupos de esquerda - Conselho Operario de Munique); desse mesmo ano
€ também Homem massa (Masse-mensch), considerada sua obra-prima e,
por muitos dos historiadores de teatro, aquela mais importante obra de
todo o expressionismo alemao; a ja mencionada Hinkemann, 1923; Arre,
vivemos! (Hopla, wir leben), 1927, que foi montada por Erwin Piscator,
nesse mesmo ano, sendo considerada uma de suas melhores encenagdes.

Em 1933, com a subida de Hitler ao poder e pelos processos de

ameacga que passou a sofrer, & obrigado a exilar-se. Afinal, Toller era



militante, tinha convicgdes politicas ligadas ao socialismo, era judeu, era
expressionista... Exilado nos Estados Unidos e desiludido por uma série de
pressdes e sem perspectivas de que o mundo pudesse mudar, suicida-se
em 1939.

A partir desse sumarissimo perfil, pode-se dizer que — e da mesma
forma como em outros movimentos das vanguardas — algumas opinides
desqualificantes acerca do Expressionismo, dando conta de que se tratou
de um movimento alienado por seu excessivo carater de abstracao, fica
relativizado, dentre varios outros exemplos, tanto pela conduta como obras
de Toller e Kaiser. Toller escreveu um texto autobiografico chamado Minha
Juventude, editado pela primeira vez na Holanda em cujas palavras muito

de significativo se pode perceber.

Sera que ndo amo este pais, sera que nao terei sofrido, em meio a rica
paisagem mediterrdnea, a nostalgia das magras e saibrosas florestas de
pinheiros, da beleza dos lagos serenos e secretos do Norte da Alemanha? Os
versos de Goethe e de Holderlin que lia, garoto desvelado, ndo me
emocionaram, suscitando em mim um sentimento de gratidao? N&o é a lingua
alema a minha lingua, aquela pela qual sinto e penso, falo e ajo, ndo ¢ ela
parte de meu ser, patria que me nutriu e onde eu cresci? Mas nao serei
também judeu? Nao serei parte desse povo perseguido, cagado, martirizado e
assassinado por séculos, cujos profetas langaram a face do mundo um grito
de justica que os infelizes e oprimidos retomaram e prolongaram por todos os
tempos, cujos mais valorosos ndo se submetem e sdo mortos sobretudo por
permanecerem fiéis?

(...) em todos os paises ergue a cabega e se agita um nacionalismo feito de
cegueira e de um ridiculo orgulho racial: deverei tomar parte na loucura destes
tempos, no patriotismo desta era? Nao serei também socialista, porque creio
que o socialismo sobrepujara o 6dio entre as nagdes, do mesmo modo que
aqueles entre as classes? As frases “sou orgulhoso de ser alemao” ou “sou
orgulhoso de ser judeu” sdo para mim tdo estupidas como se alguém
dissesse: “sou orgulhoso de ter os olhos castanhos!”

Deverei incorrer na loucura dos perseguidores e, ao invés da bazéfia alema3,
fazer minha a judia? Orgulho e amor ndo sd&o a mesma coisa e se me
perguntam de que lado estou, responderei: uma mae alema me pds no
mundo, a Alemanha me nutriu, a Europa me educou — a terra é meu refugio, o
mundo minha patria.” (apud GARCIA, 1997: p.115-6)



Dramaturgia alema: liberacdo de expressdées anarquicas e o

surgimento de um novo drama.

Edmund (sardénico) — “Estofo de poeta!” Qual nada! Temo que eu seja
apenas como o tipo que mendiga um cigarro. Nem sequer ha nele o “estofo”
de um fumante. Tem somente o habito de fumar... Ndo poderia alcangar o que
ha pouco tentei explicar-lhe; sé fiz foi tartamudear... E o maximo que sei
fazer... e que farei, se viver, naturalmente... Bem. Pelo menos tera sido de um
fiel realismo. O tartamudeio é a nossa forma de eloqiiéncia — a dos que vivem
afundados na neblina!”

Eugene O’'NEILL. Longa jornada noite adentro.

Mulher — Vocé acha que nao sei decidir — mas eu sei sim. E a minha decisao é
simples: eu estaria traindo as massas se, por elas, exigisse a vida de um
unico homem. Nos sé temos o direito de nos sacrificar a nés mesmos — nunca
aos outros! Nenhum homem tem o direito de matar outros homens pelo bem
de uma causa, seja ela qual for: a morte profana qualquer causa, por justa que
seja. E quem exige sangue pelo bem da sua causa encarna, como os idolos
do Velho Testamento que exigiam sangue em seu sacrificio, uma nova
imagem do Mal: Deus é este Mal, o Estado é este Mal, a Massa é este Mal.
(...) Eu vou viver para sempre. (...) Vocé pode ter vivido o ontem, pode estar
vivendo o hoje — mas vocé ndo vera o amanha! Eu serei eterna, me
perpetuando a cada rotacéo da Terra, de circulo em circulo. E, um dia, serei a

humanidade inteira, mais pura e mais inocente.
Ernst TOLLER. As massas e 0 homem. Uma pega da Revolugédo Social do
Século XX.

O certo é que a experiéncia do monodrama, hoje, ja ndo pode ser considerada
tdo somente como uma possibilidade entre outras: ela invade os cenarios e,
ao menos em certos momentos, ostenta o estatuto de realidade hegeménica:
na obra de um Tennessee Willians ou de um Nelson Rodrigues o dramaturgo
€ o espetaculo e so escreve uma peca.

Gerd BORNHEIM. Brecht: a estética do teatro.

O que importava aos expressionistas nao foi a beleza ou harmonia da obra e
sim a forga expressiva. A intensidade da expressao nao se detém ante o feio
nauseabundo. Pelo excesso hiperbdlico na descricdo do asqueroso tenta-se
exprimir a decomposi¢ao da sociedade e o absurdo das condigbes reinantes,
da mesma forma como o lirismo, o falar exaltado em ritmo de hino, a retérica
patética, indo até o balbuciar e o grito inarticulado, se destinam a anunciar a
visdo profética do homem.

Anatol ROSENFELD. Histéria da literatura e do teatro alemaes.

Por meio de um amplo e complexo processo artistico e social

desenvolve-se na Alemanha, a partir de influéncias sobretudo ligadas ao



ultimo Romantismo e ao trabalho de revelagdo e criagdo de uma nova
dramaturgia, como as de August Strindberg, Frank Wedekind e outros, um
novo tipo de drama. Oposto aos expedientes daquele denominado drama
rigoroso e, também, das tendéncias performaticas de diversos outros
movimentos ligados as vanguardas histéricas (Futurismo, Cubo-futurismo,
Dadaismo, Surrealismo), o drama expressionista, pelos excessos
subjetivistas a que se atrela, denuncia, de modo contundente, a sociedade
de seu tempo. Desesperancado, incrédulo quanto ao seu presente e de
que possa haver um futuro, sentindo-se marginal e injusticado, o anti-herdi
expressionista, espécie de figura marionetada, foge do presente
interditado, indspito.

O conceito de figura, ndo mais na condigdo de um simulacro do
humano, mas na de um boneco, mais proximo talvez da imagem de um
espantalho, aparece no teatro alem&o pela personagem de Woyzeck, em
texto, de mesmo nome, criado por Georg Bluchner. Woyzeck é fruto de
varios tipos de manipulagdes e experimentos: ele se deixa levar e age de
acordo com influxos exteriores. Nessa mesma senda, e contemporaneo de
Bldchner, Heinrich Von Kleist (1777-1811), escreve um pequeno, mas
precioso texto chamado [Sobre o] Teatro de marionetes (1952). Com
apenas treze paginas, e tradugcdo de Paulo Mendes Campos, |é-se, a
pagina 8, da obra citada: “(...) os bonecos, assim como os elfos, precisam
do chao apenas para toca-lo e reanimar o impulso de seus membros sobre
esse obstaculo momentaneo; ndés temos necessidade dele para pousar-
nos e restabelecer-nos do esforco da danga; momento que,
evidentemente, ndo pertence a danga e que € necessario eliminar, posto
que inutil tanto quanto possivel.” De certo modo, pode-se entender esse
rapido pouso do boneco (cuja imagem assemelha-se a de um determinado
humano) correspondendo ao lancinante contato com o real. Os dramas
expressionistas, em boa parte dos casos, tém esse pouso breve e fuga
longa para o mundo dos sonhos ou, de modo mais apropriado, do
pesadelo. Mesmo fugindo do real, ndo é possivel deixar de trazé-lo junto.

Os alemaes criaram uma determinada tipologia para criagao de seus
textos dramaturgicos. Mesmo sem haver um consenso entre os
historiadores, na medida em que suas caracteristicas sdo muito préximas,

mas no sentido de apresentar uma classificagao didatica. Nesse sentido,



um drama como A transformac¢éo de Ernst Toller, por exemplo, apresenta
uma fusdo entre as caracteristicas que “distinguiriam” os diversos tipos de
drama expressionistas. Com relacdo a obra citada, afirma Silvana Garcia
(1997: p.113):

Na trajetoria da personagem, que se desenrola em esta¢cdes, do mesmo modo
como foi representado o martirio de Cristo, podemos vislumbrar a propria
biografia de Toller. Como Friedrich, ele era judeu, sofreu com o sentimento de
ser apatrida, engajou-se na guerra como procura de afirmagdo de
nacionalidade, voluntariou-se para uma missdo, esteve internado durante a
campanha, descobriu a inutilidade da guerra, tornou-se militante politico e
pacifista. Exceto por esse impulso de engajamento, que o levou a participar
ativamente do Conselho Operario de Munique durante o breve periodo de
existéncia da Republica dos Conselhos, sua histéria e a de Friedrich
coincidem — a deste, até mesmo, antecipa o destino de Toller, com o suicidio

do quadro 9. [da obra]

Desse modo, as estruturas ou formas dramaturgicas caracteristicas da

dramaturgia expressionista podem ser enfeixadas em:

— drama de estacbes — Stationen drama, ou drama de estacdes. Trata-se

de um termo técnico e genérico ajustado a dramaturgia subjetiva, em que a
“Otica” da obra corresponderia a trajetéria de um (anti)herdi, cujo destino,
normalmente a semelhanga das tragédias da Antiguidade, e por motivos
opostos, apresenta-se de modo catastrofico. No stationen drama, a
personagem nao caminha da ventura a desventura: sua trajetoria, desde o
inicio, é toda ela de fuga e de desesperanga. Esse tipo de drama, no
concernente a tipificacdo, atmosfera e fragmentacao, deve, originalmente,
ser tributado a August Strindberg. Na Introducao de A vida de Galileu, esse
tipo de drama aparece assim descrito:
Os teatrdlogos expressionistas passam a dedicar-se a constru¢ao de herdéis,
que simbolizam o homem como entidade abstrata. Em sua historia o herdi é
encarregado de mostrar tanto sinais do apocalipse como a esperanga que
deposita num futuro utdpico.
Essa tendéncia tornou-se nitida quando o teatro expressionista passou a
colocar personagens cada vez menos individualizados em cena. E, na medida
em que representava ideias abstratas, o herdi expressionista terminou por

viver, no palco, uma derrota temporal e uma vitéria espiritual ante uma
sociedade imutavel. (AUTOR NAO IDENTIFICADO, 1977: VI-VII)



Anatol Rosenfeld (1985: p.100-101) assim comenta este tipo de drama:

A base do drama de estagbes ndo €&, em geral, constituida por varias
personagens em posicdo mais ou menos igual e sim pelo unico Ego do herdéi.
Conseguintemente, o mondlogo perde seu carater de excegdo. (...) as
unidades tradicionais s&o substituidas pela unidade do personagem central. E
este que importa e nao determinada fabula em si. (...) Temos de acompanhar
o caminho do herdéi através de variados lugares, tempos e acontecimentos.
Assim, a continuidade da agao se desfaz numa sequéncia solta de cenas sem
relagao causal. Cada cena vive por si, como ilha cercada por tempos e lugares

exteriores ao drama.

Com relagcao a fragmentagao, Gerd Bornheim (1992) afirma que o
primeiro modelo para este expediente pode ter sido sugerido pela obra
Expedi¢cdo ao Polo Este, de Arnolt Bronnen (1895-1959) e, antes desta, a

precursora Woyzek de Georg Blchner.

— drama do eu — Ich Drama ou Stationen Ich. Trata-se de um tipo de

drama inserido ao stationen drama, no qual as agdes, invariavelmente,
correspondem e representam multiplicagées do proprio Eu do autor. De
certo modo, este tipo de drama insere-se, estruturalmente, no ja
mencionado monodrama. Nesse particular, e ainda com Rosenfeld (1985:
p.101):

(...) no limiar das descobertas freudianas, torna-se premente a necessidade de
abrir o personagem ao mundo subconsciente, inacessivel ao Ego diurno de
contornos firmes e como que fechado no circulo da sua lucidez classica. (...)
no drama subjetivo, expressionista, a pressdo vem de dentro, dos proprios
abismos subconscientes que se afiguram andnimos e impessoais. (...) a
fantasia elabora a sua criagédo e tece novos padrdes: mistura de recordagoes,
vivéncias, invencbes livres, coisas absurdas, e improvisagdes. Ha
personagens que se fragmentam, desdobram... volatizam, adensam. Mas uma

consciéncia paira acima de tudo: a de quem sonha.

— drama da experiéncia do artista — Stationen Erlebnis (erlebnis, do

substantivo: experiéncia, vivéncia), Erlebnis Drama ou Wegdrama. Trata-se
de um drama em que o heréi, camuflado em personagem, representa um
concreto processo de vivéncia de seu proprio e marginal autor. Este
“segundo” tipo de drama, teria se desenvolvido em meio a contundente
violéncia da Primeira Grande Guerra Mundial. Se antes da guerra, o ich

drama contestava o real e também abstrato mundo injusto, com o



genocidio da guerra, o drama tinge-se de sangue. O utdpico ganha, de
certa forma, dimensdes reais. O anterior “eu apartado”, em um mundo

cruel, violento e excludente, vai concretamente para a guerra. A maioria

nao volta dela. Os que voltam contam a sua histdria, reiterando o sem
sentido da existéncia e a necessidade da fuga para um outro e ndo importa
que lugar.

A respeito desse tipo de drama, Ernst Toller, em Carta a um diretor

criativo (apud Merkel (org.), 1983, p.28-9), afirma:

Como um todo, a pega “As massas e o homem” € um espetaculo imaginario,
que brotou dentro de mim ja pronto em dois dias e meio, fruto das duas noites
que passei numa cela escura. Essas noites foram pesadelos torturantes: a
cada instante, eu era agredido por multiddes de rostos, rostos diabdlicos,
rostos e mais rostos, que giravam sobre si mesmos, em cambalhotas
grotescas. (...)

Atualmente vejo “As massas e o homem” de uma forma critica. Reconhecgo
que a sua estrutura vem (apesar de tudo!) de uma certa inibicdo que tinhamos
naquela época, de uma espécie de vergonha que fazia com que eu me
esquivasse de formular artisticamente uma experiéncia pessoal, fazendo uma
confissdo nua e crua. Entretanto, ao mesmo tempo, eu ndo conseguia ter
forca de vontade suficiente para a concretizagdo de um projeto artistico. Todo
o horror daqueles dias de revolugdo ndo se havia transformado, ainda, em
imagem ou simples lembranga dos dias de revolugéo; ele era, de certa forma,
uma ferida interna dolorosa, uma terrivel marca na alma, ainda n&o

cicatrizada.

Marvin Carlson (1998) afirma que Ivan Goll (1891-1950) teria criado
um outro tipo de drama o Uberdrama. Este, o Uberdrama (superdrama)
teria sido apresentado pelo autor no prefacio de seu texto Os imortais (Die
Unsterblichen) de 1920 e considerado ligado a terceira e ultima fase do

desenvolvimento do drama. Desse modo afirma o dramaturgo:

Primeiro veio o drama grego, que representou as lutas entre os deuses e 0s
homens; depois, as pegas mal-engendradas que lidavam de maneira limitada
com os problemas dos individuos. O novo superdrama mostrara “a luta do
homem com tudo o que é material e animalesco em torno e dentro dele”. A
oposigao basica nesse drama sera entre a alma do homem e a realidade
exterior, que Goll descreve em termos simbolistas. Toda “forma externa” deve
ser destruida; o teatro deve retornar ao seu “simbolo primordial’, e a uma
percepgdo como a da crianga. Para contrabalangar o enorme embotamento e

a enorme estupidez do homem contemporaneo, o teatro deve criar suas



proprias enormidades, tiradas de “um grotesco que nédo suscita o riso.”. (GOLL
apud CARLSON, 1998: p.338)

Em tese, estes tipos de drama, que representam aspectos diversos
de um e mesmo sO drama: o expressionista, apresentam como
caracteristicas basicas (Que mudam, mas nao em sua esséncia): crenga
utopica em um idealizado amanha, por meio de um ‘vir-a-ser,
descontextualizado da vida presente; crenca irresoluta na humanizacao
da humanidade, com o propésito de salva(guarda)-la; reedicdo do
conceito — no chamado Expressionismo subjetivo, batizado por Raymond
Williams — de via-crucis, em que o herdi expressionista € portador de um
contundente messianismo; situagcdo monoldgica, ainda que parecga existir
didlogos. No Stationen Drama, o palco representa a criagdo de um
espaco alegorico da historia, sendo ela mesma (a historia) uma espécie
de Sturm und Drang da humanidade. Dessa forma, e n&o poderia deixar
de ser diferente, o herdi expressionista 1€ na histéria o seu potencial
catastrofico.

No expressionismo acentua-se essa subjetivagédo radicalmente, a ponto de se
inverterem as posi¢des: a propria subjetividade constitui-se em mundo. (...) o
autor “exprime” as suas visdes profundas, propondo-as como “mundo”. Este é
apenas expressao de uma consciéncia que manipula livremente os elementos
da realidade, geralmente deformados segundo as necessidades expressivas
da alma que se manifesta. (...)

(...) 0 expressionismo ja nao precisa reproduzir a realidade exterior e opde ao
drama naturalista de ambientes sociais (...) ao drama impressionista de
atmosfera, um drama de ideias em contexto fortemente emocional.
(ROSENFELD, 1985: p.103)

Com Reinhold (Reinhard Johannes) Sorge (1892-1916), que
escreve o drama O mendigo (Der Bettler), em 1911-12, segundo algumas
fontes documentais, inicia-se o chamado o expressionismo dramatico.
Marvin Carlson (1998: p.337), assim comenta a obra:

Seu Protagonista, o Poeta (que, como os personagens de sonho de
Strindberg, assume outro papel, o Filho, na parte central da pecga), sonha com
um “novo drama” que libertara a humanidade. Rejeita o enredo no sentido
tradicional do termo, pois o verdadeiro enredo “ndo pode ser expresso nem

em palavras, pois que é silente, nem nos gestos do ator, pois na verdade ele

tem uma imagem mas é preenchido por relagbes eternas, por impulsos e mil



almas que ndo podem ser reproduzidos”. Com relagdo a data da peca

aparecem 1910-11-12. Note-se ainda que o autor foi morto na guerra.

Pelas caracteristicas de O mendigo (transicdo entre o puramente
subjetivo e as crises espirituais herdadas do Simbolismo) e pelo fato de o
autor assumir-se ligado ao movimento, inicia-se uma dramaturgia vigorosa
e expressionista. Segundo Anatol Rosenfeld, além de o autor identificar-se
com a protagonista, este drama é monolégico (espécie de monodrama)
apesar do dialogo aparente. De certa forma, ainda segundo Rosenfeld,
com Sorge, o drama decompde-se em revista suporte e pulpito de

manifestagdes liricas, confissdes misticas, apelos estaticos:

(...) dai a atmosfera irreal até a abstracdo do drama expressionista, assim
como a tipizagdo violenta dos personagens, caracteristica do anti-
psicologismo e a busca do mito, que sdo essenciais ao movimento. (...) 0 que
domina portanto, o palco expressionista ndo sao, personagens dialogando, no
fundo nem sequer personagens monologando, mas movimentos de alma e
visdes apocalipticas ou utdpicas, transformadas em sequéncia cénica.
(ROSENFELD, 1985: p.99)

(...) esvai-se no mondlogo o vigor objetivo da agdo dramética e, com isso,
compromete-se a propria esséncia do drama. O simples fato de ter surgido
uma teoria que outorgue ao monodlogo tal lugar de exceléncia ja fala por si, a
ponto de tornar indcuas as questdes relativa a possivel influéncia do russo
[Evreinoff] sobre os alemaes: a coisa, simplesmente, ja estava no ar, era como
que uma exigéncia da época, em tudo tributaria da longa histéria da
subjetividade humana”. (BORNHEIM, 1992: p.29)

O filho (Der Sohn), pecga-pesadelo, escrita em 1913-4, de Walter
Hasenclever (1890-1940), em que é tematizado o conflito entre pai e filho,
caracteriza-se na primeira obra, no século XX a representar uma alegoria
do Estado. Marvin Carlson, tomando sobretudo Pinthus (1998: p.337),

afirma:

(...) apresentando personagens similarmente abstratos numa forma dramética
mais tradicional, foi largamente aceito como a principal obra do novo
movimento. Em Versuch eines zukunftigen dramas [*Em busca de um drama
do futuro” (1914), Pinthus critica até mesmo Wedekind e Sternheim por
condicionarem seus personagens pela realidade exterior, enquanto na peca
de Hasenclever “a perspectiva do principio ao fim é a do filho. Assim,
devemos ver os personagens, ndo como se costumava fazer até agora, de um
modo objetivo, mas tal como o filho os v&.” O interesse ja ndo esta no

desenvolvimento do enredo ou do personagem, mas ha expressao de “‘uma



alma prenhe de tragédia”. (...) diz Pinthus (...) “Nenhum filho na realidade
jamais falou como esse, mas na alma de cada filho humano em tal situacao
tudo isso é sentido, de forma mais ou menos inconsciente.”

Considerada, também, por seu estofo social no concernente ao
desenvolvimento do tema, a primeira montagem expressionista,
apresentada em 1916, no Kammerspiele des Deutschen Theaters, de
Praga, com direcdo de Hans Demetz. Diferentemente deste ponto de vista,
Assassino, esperanga de mulheres de Oskar Kokoschka (1886-1980), foi
considerada como a primeira encenagao expressionista, apresentada em
Viena, em 1909. Talvez essa encenagao nao seja considerada como a
encenacao marco do Expressionismo pelo fato de Kokoschka insistir em
nao pertencer ao movimento, ficando, por vezes, até ofendido quando
insistiam nessa filiagdo. Retornando a Der Sohn, Anatol Rosenfeld (1993a:
p.285) afirma:

(...) o protagonista grita num comicio que todos os filhos deveriam matar todos
0s pais para aniquilar o mundo velho e criar o mundo novo cheio de amor e
solidariedade. Tais caracteres, mais que caracteres humanos, sdo forgas
elementares em luta, arquétipos miticos que se defrontam — o “filho”, “o pai”,
‘o homem?”, “a mulher” (a luta entre os sexos), “o poeta”, “0 mendigo” etc. A
prépria auséncia do nome pessoal os desindividualiza. A realidade projetada a
partir ou em fungdo dessas consciéncias reduzidas as linhas mais
elementares, visto o0 excesso emocional, a pressao das condi¢des e o fervor
profético ndo permitirem requintes e nuangas, apresenta forgosamente
distorcbes violentas, tracos caricaturais, despropor¢coes e deformacodes
grotescas. O que importava aos expressionistas ndo foi a beleza ou harmonia

da obra e sim sua forca expressiva.

Em ambos os textos, de acordo com a bibliografia consultada e aqui
apresentada, a figura do pai, além de certa alegoria ao Estado,
representava também (dai a critica) o capitalismo cumulativo. Desse modo,
a partir dessa chave alegoérica, justificava uma luta contundente contra ele,
fundamentalmente por conta de auséncia de um sentido espiritual da
sociedade. Destaque-se, ainda, o fato de nesse tipo de drama haver
basicamente uma unica personagem, sendo as demais personagens, que
girariam em torno dessa protagonista, como simples e meras projegoes.
Evidentemente, a existéncia de todas as outras personagens ou figuras

teriam por objetivo reforgar certas tessituras internas, imprimindo, e como



anteriormente observado, um carater confessional (ou autobiografico) ao
texto.

Além dessas duas obras inaugurais, citando Paul Kornfeld lembra
Marvin Carlson (1998: p.337):

Outro importante contribuinte para o expressionismo pré-guerra, Paul Kornfeld
(1889-1942), acompanhou sua primeira pega, Die Verfliihrung [A sedugéo]
(1913) de um ensaio sobre a arte de representar expressionista. (...) No palco
deve-se falar e agir como ninguém jamais o fez na vida real. “Em suma, que
ele ndo se envergonhe do fato de estar representando. Que ndo negue o
teatro ou tente fingir realidade.” (...) Uma vez banidas a memodria e a
observagao emocional, o ator descobrird que a expressdo de um sentimento
artificialmente estimulado é “mais puro, mais claro e mais forte’ do que

qualquer sentimento suscitado por estimulos reais.”.

Por meio dessas obras inaugurais do Expressionismo, a dramaturgia
que se segue — rompe com as caracteristicas da chamada dramaturgia
rigorosa (fundamentada no conceito de pega bem feita) — olhara para a
realidade mediante um determinado olho. Esse novo modo de apresentar
aquilo que se vé e se sente tendera (em termos mais genéricos) a penetrar
no social, procurando perscruta-lo e apontar, de algum modo, as variagdes
mais sensiveis do homem em sua desastrosa e terrificante “trajetéria pelo
mundo”. Como a Primeira Grande Guerra Mundial eclode em 1914, os
tracos apresentados nestas obras iniciais aprofundaram-se e radicalizam-
se, dando origem a melhor dramaturgia expressionista alema3,
fundamentalmente pelo fato de a maioria dos artistas ligados ao
movimento ver a guerra como mais um sintoma do sistema social que se
negava. Enfim, a sociedade constitui-se em um fator de desintegragdo do
homem, que agira como que movido por uma vontade interior demente:
contendo um germe de destruicdo absolutamente necessario para que
nasgam um homem novo e uma nova sociedade. Novamente com Carlson
(1998: p.338):

Na altura de 1916, a principal preocupagéo do expressionismo era a denuncia
da guerra e a conclamagéo a uma nova ordem social baseada na fraternidade
e numa crencga na bondade fundamental do homem. (...) Ernst Toller (1893-
1939), o principal expoente dessa visdo, considerou Die Wandlung [A
mudanga] (1919), sua primeira pega, “um panfleto politico” cuja finalidade era

“renovar o conteudo espiritual da sociedade humana”. O poeta politico e o



poeta religioso transmitiam a mesma mensagem dizia Toller, “a de que o
homem se sente responsavel por si mesmo e por cada irmao na sociedade

humana.”.

Ainda caminhando por esses aspectos, o fim da guerra é apresentado

do seguinte modo para Silvana Garcia (1997: p.135-6):

Passados os momentos mais traumaticos do poés-guerra, mesmo antes que as
comunidades europeias encontrem a trilha de normalidade, arrefece o fervor
expressionista. Na arte, aos poucos, o pathos comega ceder lugar a fina
ironia. Aguca-se o olhar malicioso que o artista langa sobre a sociedade
humilhada, que tenta equilibrar-se, desajeitadamente, sobre os saltos de seus
esfolados valores burgueses. (...)

O pressuposto que anima este pensamento ainda € fiel aos principios
expressionistas de revelar o dmago, a esséncia, embora, desta feita os
instrumentos da cirurgia sejam de outra natureza. O carater hiperbdlico da
linguagem expressionista permanece, mas a lente que revela a realidade filtra
o dramatico, deixando passar a ironia, a parddia e o deboche, uma filtragem
qgue aponta para a assimilacdo da experiéncia tragica da guerra, transformada

em cinica e amarga revolta.

Dessa preocupacgéao e no sentido da criagcdo de uma nova dramaturgia
(rumando em diregdo a uma epicizagédo) e de um novo teatro, a percepcéo,

a memoria e a imaginacdo suprimem a instancia cientifico-empirista do

Naturalismo, substituindo o conceito tradicional de palco transformando-o,
segundo Anatol Rosenfeld em: “espago interno de uma consciéncia”, que
abrigava as obras de poetas politicos e de poetas religiosos.

Com os expressionistas, portanto, houve uma quebra estrutural e
conteudistica caracteristica do chamado drama rigoroso. O paradoxo
proposto, por exemplo, com Os tecelbées, de Hauptmann, obriga — pelo
assunto de natureza épica: greve de trabalhadores — o ressurgimento do
recurso da teiscoscopia (técnica épica para relatar cenas inconvenientes
ou desimportantes, sob a 6tica da dramaturgia hegeménica, ocorridas fora
do palco), considerado um crénico defeito. Assim, do defeito da forma e
também do assunto, com os expressionistas, e de maneira consciente,
ocorre uma ruptura significativa com a forma classica. Ernst Toller e Georg
Kaiser, interessados na exposicdo teatral das lutas dos trabalhadores,

ajudam a inaugurar o conceito de teatro politico.



Na Alemanha, depois da guerra e da revolugdo derrotada, Erwin
Piscator (1893-1966), apropriando-se da experiéncia de seus
predecessores, desenvolve um intenso trabalho e producdo teatral no
sentido de o drama encontrar uma forma adequada (buscada desde
Hauptmann), ou seja: o teatro épico. Ou como afirmou Wolfgang Drews
(apud PISCATOR, 1968: p.2):

Erwin Piscator formula: apreensao, identificacdo, confissdo. E assim que ele
vé o seu caminho, pelo qual pretende guiar os outros. O ponto culminante
contém as suas intengdes, o seu alvo, o sentido e a missao do teatro da
coletividade saidos de um espirito, as possibilidades dessa forma cénica e as
causas dos repetidos malogros. Havia espetaculos politicos, obras de arte a
servico da razdo de Estado, obras de arte a servico do dogma partidario. O

que nao havia era teatro politico.



Fases do Expressionismo alemao

O texto expressionista procura refletir a condicdo desse homem moderno,
cindido e desesperado, impotente e visionario, em uma sociedade dominada

pela tecnologia e, a seu olhar, fatalmente fadada a autodestruigéo.
Silvana GARCIA. As trombetas de Jerico.

Teatro para os dramaturgos do Expressionismo: “(...) a mais nobre das
possibilidades de deixar o mundo dos espiritos atuar no mundo real”.

Pinthus apud Ulrich MERKEL (Org.). Teatro e politica: expressionismo.

Toda percepgao € tragica; ela é o reflexo das formas humanas nas fronteiras
do possivel. Quando essas fronteiras sdo transpostas, o pensamento é
transposto; a causalidade é neutralizada; as formulas da légica deixam de se
aplicar.

Walter HASENCLEVER apud Marvin CARLSON. Sobre o tragico.

O expressionismo floresceu de forma especialmente abundante na Alemanha
moderna. O movimento Sturm und Drang do final do século XVIII tinha sido
uma tentativa pioneira de quebrar a influéncia da cultura mediterranea sobre
um povo nérdico, e 0 expressionismo alem&o do inicio do século XX estava
impregnado de suas ideias e literatura. Politica e socialmente, a Alemanha
moderna foi o mais conturbado dos paises europeus, com cidadaos de
mentalidade de extrema-direita e de extrema-esquerda usando métodos
também extremos em suas batalhas pela supremacia, e guerras desastrosas
somando-se as misérias ocasionadas por uma industrializagao e urbanizagao
super-rapidas.
Norbert LYNTON. Expressionismo.
Todo aquele que ja teve a oportunidade de conhecer as reflexdes de
Anatol Rosenfeld sabe, claramente, que o tedrico foi avesso as definigcdes
‘encaixotantes” das artes e as tendéncias de demarcagéo rigida de obras,
movimentos e estéticas. Entretanto, acompanhando suas brilhantes
reflexdes (e cujas referéncias bibliograficas encontram-se espalhadas no
corpo deste trabalho), pode-se, sempre na condigdo de exercicio didatico,
tentar formalizar certa divisdo ocorrida no movimento expressionista. Isso
posto, especificamente com Anatol Rosenfeld (1977) podem ser
encontradas determinadas reflexdes que sugerem a seguinte divisao:
12 fase — em geral corresponderia aos tragos estilisticos encontrados na

obra de Georg Buchner e, particularmente em Danton e Leonce e Lena.

22 fase - poderia ser encontrada em Frank Wedekind e,

fundamentalmente, na obra O despertar da primavera (1890), obra em que



o autor apresenta como conflito principal os embates e conflitos travados
com as personagens que representam a figura de poder (pais, professores
e diretor de escola); guerra entre os sexos; busca e conhecimento da
sexualidade; profundo sentimento de opressao social e a impossibilidade

da felicidade no mundo, sendo que a redengao s6 poderia vir pela morte;

32 fase — denominada de a “Ildade do ouro” inicia-se na década de dez do
século vinte, ou mais precisamente de 1918-22. Neste periodo, pds-guerra,
houve uma grande fermentagédo de ideias e de mobilizagdo dos artistas,
sendo que os principais foram: Georg Kaiser, August Stramm, Max
Reinhardt, Reinhardt Sorge, Anton Widgans, Reinhardt Goering, Franz van
Unruh, Karl Sternheim, Ferdnard Bruckner, Leopold Jessner, Ernst Toller,

Erwin Piscator.

De modo mais esquematico, todas as pecas produzidas nessa
terceira fase, de um modo ou de outro, foram influenciadas pelas
formulagdes tedricas de Sigmund Freud, com relagéo a interpretacdo dos
sonhos; ao complexo de Edipo, desenvolvendo-se a partir das relacdes
interpessoais, priorizando o conflito de geragdes — pai e filho, cidadao e
Estado; afirmacéo da subjetividade e da apologia ao poder cujos conflitos
centram-se nos embates desenvolvidos entre velhos X novos. Assim, todas
as pecas partilham da ideia de que representam pesadelos — espécies de
dramaturgia do sonho ou pesadelo e seus dramaturgos podem ser
chamados de “discipulos de Strindberg”. A ideia do drama de estagdes é
sistematizado nesse momento, tomando o pesadelo como sombra
protagonista a acompanhar uma mente que acaba por trazer e contaminar
todas as demais personagens.

Quase que toda a geragao ligada a primeira geragdo Expressionista
foi dizimada pela guerra, sendo que os que conseguiram sobreviver
aderiram, pelas injungcbes oObvias a dramaturgia épica. Dessa forma, e a
partir dessa realidade, pode-se dizer que artistas e produgdes ligados a
essa tendéncia encontrar-se-iam inseridos em uma quarta fase do
movimento.

De fato, em sua ultima fase, a decadéncia do expressionismo revela-se
através de sua tendéncia sempre mais formalizante. Tende-se a confundir

expressionismo com estilizagdo. Ou entdo, procura-se salvar e superar o

expressionismo, como acontece em diversos autores, como que por dentro de



si mesmo, emprestando-lhe uma bandeira social. Esta tendéncia socializante
torna-se sempre mais forte e evidente, suscitando sempre com mais forga
também a intervencdo da censura. Quando a Alemanha, capitulando ao
Estado policial, empresta a censura uma dimensdo absoluta, o
expressionismo (e com ele toda atividade cultural) passa a ser julgado “arte
degenerada”. A violentagdo, no entanto, € mais aparente que real, porque o
expressionismo pode ser considerado o movimento mais importante — e, sem
duvida, o mais genial — do processo que se costuma chamar de decadéncia
da cultura burguesa. (BORNHEIM, 1975: p.68)

Com o projeto democratico da Republica de Weimar entrando dia a
dia em colapso, a partir do inicio da década de 1920 ocorre um
exacerbamento acentuado do subjetivismo no Expressionismo que acaba
por provocar certa degradagdo no movimento. Como decorréncia disso,
ocorre certa cisdo entre os expressionistas, fundamentalmente pelo
desgoverno e o caos social: que exigia uma tomada de partido de todos. A
arte, a luz do que ocorria com a Alemanha precisa estar atenta e mostrar-
se estética e socialmente. Dessa forma, dos grupos mais importantes
derivados da experiéncia expressionista (e perdendo as caracteristicas
especificas do movimento, desenvolvido em sua primeira fase), formados a

partir dessa cisao, podem ser destacados:

1°) A volksbuhne dirigida por Erwin Piscator. De todas as tendéncias, esta,
ligada ao Naturalismo alemao e a diversas associagdes de trabalhadores
caracteriza-se em uma tendéncia mais politica, ligada a Neue Sachlichkeit
(Nova Critica). Lastreada na histéria do pais e dos acontecimentos sociais
do momento, o conceito de utopia é visto e entendido inserido na
historicidade da vida cotidiana. Participa desta tendéncia toda uma geragao
que transitara na esfera do épico e cujo representante mais ilustre e
destacado € Bertolt Brecht. Vale lembrar que Piscator aprendeu no front o
teatro de agit prop (teatro de agitagdo e propaganda) com 0s russos e,
além disso, apropria-se de muitas das experiéncias desenvolvidas por
Vsevolod Meyerhold (1874-1940) e o Construtivismo soviético e das
proposi¢cdes de Vakhtangov. De modo bastante esquematico, o teatro de
Evgueni Vakhtangov (1883-1922), formado pelo sistema de Stanislavski,
rompe com as proposicao do mestre, fundamentalmente pelos caminhos
que a Revolugdo de Outubro toma e exige dos artistas. Assim, pela

urgéncia de um teatro revolucionario, e sem romper totalmente com os



ensinamentos de seu primeiro mestre, Vakhtangov assimila as
experiéncias de Meyerhold e as de Tairov, defendendo, a partir dai, a idéia
segundo a qual o texto seria ponto de partida do espetaculo e também a
maneira pela qual o teatro entraria em contato com a realidade. Segundo
as idéias de Vakhtangov o conteudo de um espetaculo ndo se centraria
somente no texto e nem na arte do ator, mas na mescla de ambos,
costurados pelas necessidades e acontecimentos sociais.

Para Piscator e para todos aqueles que partilhavam das mesmas
ideias, o teatro ndo poderia se limitar a condicdo de espelho de uma
época, mas um meio para modifica-la. Desse modo, amparado nas teses
marxistas, o diretor colocava-se em contundente oposi¢cao a todo tipo de
mistério, de segredo e de magia. Decorrente disso, afirma Piscator, em
entrevista concedida por ocasido da apresentacdo, em Paris, de sua

montagem de Guerra e paz de Tolstoi:
O destino total do homem ndo é um destino religioso, nem um destino
astrolégico, € um destino histérico e podemos corrigi-lo, podemos toma-lo em
mé&os. Destino grego, sim, mas transposto com Marx, reinscrito na realidade

social e politica. O problema que se pée ao homem de teatro é de revelar ao

espectador a sua proépria histéria, a histéria da sociedade, a historia politica.
(BRECHT apud PISCATOR e outros, 1970: p.73)
Deixando claro o seu “a que venho”, em determinado momento, em

seu texto Teatro politico, afirma Piscator:

Dois opostos? Absolutamente ndo; pelo contrario, completa identidade entre
as duas coisas, numa época em que a verdade é revolucionaria. A
tendenciosidade, muitas vezes mal usada como conceito, tornou-se sinébnimo
de mentira, pelo menos para uma ramificagao da verdade, numa determinada
direcdo, para um determinado objetivo. Nunca me importou essa “tendéncia”
que implica deturpagdo, desfiguragdo, desvirtuamento dos fatos. Pelo
contrario! Sempre e em toda parte, de boa vontade, eu teria podido opondo-
me a essa “tendéncia”, fixar uma verdade, mostrar uma realidade, esclarecer
causas, se outra tendenciosidade nao resultasse a todo instante
automaticamente, por si propria, de tais fixagdes. A mais forte tendenciosidade
que se pode imaginar ndo nasce de outra coisa sendo da realidade objetiva,
sem retoque, crua, e a mim me parece que hoje em dia, ndo somente a mais
forte ideologia revoluciondria, sendo também a capacidade mais artistica, é
necessaria, sendo também a capacidade mais artistica, € necessaria a fim de

tornar visivel essa realidade em novo plano.



Piscator concebia o teatro, ndo como um fim, mas como um meio.
Dessa forma, inicia formulagdes estético conceituais no sentido de imprimir
ao teatro um fim educativo, politico, propagandistico e revolucionario.
Nessa perspectiva, afirma que a histéria da criagdo do mundo
corresponderia a das revolugdes e das guerras passadas. Portanto, um
teatro que se pretendesse consequente jamais poderia secundarizar ou
preterir tais questdes. A luz de proposicdes dessa natureza, Piscator
intenta uma tarefa de reformular o teatro. O diretor alemao promove um
conjunto de acgdes no sentido de criar uma nova poética do espetaculo;
nela o teatro, ao ligar-se ao seu tempo real, deveria interferir de maneira
revolucionaria tanto na histéria do teatro como das consciéncias e das
relagdes sociais. Caberia ao teatro, além da funcdo de distragdo, o
desenvolvimento de criagdo de uma espécie de laboratorio de investigagao
do comportamento e da educacgao ética do homem. Mobilizado por ideias e
militdncia socialistas, o teatro para Piscator também poderia ajudar na
tarefa de transformacao e mudanca das consciéncias e na construcdo de
uma sociedade verdadeiramente humana.
2°) A Bauhaus foi uma instituicdo escolar, originalmente, dedicada a
arquitetura e as artes aplicadas. Assim, apesar de as agdes da instituicao
nao terem priorizado especificamente a producdo artistica, muitos dos
professores da instituicio dedicaram-se ao chamado expressionismo
abstrato. Do mesmo modo, muitos dos projetos arquitetdnicos de casas de
espetaculos sairam da prancha de professores da escola. Alguns
historiadores apresentam a Bauhaus de certa forma ligada ao
Expressionismo.

De modo bastante esquematico, a Bauhaus (cujo significado € casa
de construgao) foi fundada em Weimar, em 1919 (ano de criagdo fundagao
da Republica de Weimar), por Walter Gropius (1883-1969).

Bastante influenciada pelo construtivismo russo e pelo de Stijl
holandés, estilo geométrico aperfeicoado por Piet Mondrian (1872-1944), a
Bauhaus desde sua fundacao até seu fechamento, mudou de sede duas
vezes: Dresden (1925-1932) e Berlim, (1932-1933), quando Hitler ascende
ao poder, criando o nazismo. Gropius foi o0 mentor da escola (e também
seu diretor por longos anos); em tese, a escola foi criada com o objetivo

especifico de estudar novas concepcbdes em arquitetura, que viessem a



resignificar e refuncionalizar o habitat humano. Dessa forma, pode-se dizer
que a Bauhaus, durante toda a sua existéncia, buscou modos pelos quais
pudessem ser estabelecidas aproximacdes da arquitetura com as artes
plasticas, o artesanato e a industria, criando, assim, novas e diferenciadas
relagdes do homem com os espagos e do homem com os objetos. A partir
dessas novas preocupagdes a escola desenvolveu um estudo
sistematizado no sentido de ampliar tanto o conceito como os objetos na
condicao de design.

O corpo docente da escola, durante todo seu periodo de
funcionamento, contou com professores artistas de reconhecimento
nacional e internacional. Dentre esses professores podem ser destacados:
Paul Klee (1879-1940), Kandinsky (1866-1944) — esses dois ultimos
representam paradigmas da pintura abstrata ou do expressionismo
abstrato —, Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946) — de nacionalidade hungara e
considerado o mais destacado construtivista da Alemanha e o primeiro a

usar a mistura russo-holandesa, acabando por inovar métodos de ensino

by

da arte e também no concernente a criagdo de formas funcionais de
desenho industrial —, Lyonel Feininger (1871-1956) e Oskar Schlemmer.
Este ultimo, no concernente ao desenvolvimento da linguagem teatral

afirma:
A histéria do teatro é a histéria do desenvolvimento da silhueta humana.
Nessa transformacgao, o ser humano tem sido o suporte de avangos corporais
e psicolégicos, passando da ingenuidade a reflexdo, da naturalidade a
afetacao.
A forma e a cor, recursos do pintor e do artista plastico somam-se a essa
transformagéo da silhueta, que tem lugar dentro da estrutura construtiva do
espaco e do arquitetural. Assim, tais aspectos determinam o papel do artista
plastico, que deve proceder uma sintese desses elementos dentro do espaco
cénico.
Nosso tempo tem se caracterizado pela abstragdo que, por um lado, provoca
a separagao das partes de uma totalidade ja existente para conduzi-las ao
absurdo ou empurra-las até seus aspectos extremos; e, por outro, manifesta-
se através de generalizagbes e sinteses cujos objetivos nao constituem uma
nova totalidade.(...)
O teatro que deveria ser um reflexo fiel de sua época — e que
fundamentalmente é uma arte em fungédo da época — encontra-se obrigado a
nao esquecer esses simbolos. [referéncia aos processos de mecanizagdo dos

individuos].



Em termos gerais, o teatro representa um dominio intermediario entre o culto
religioso e a diversédo popular, ainda que tal generalizagéo nao reflita o que o
teatro realmente seja; isto €, uma representacdo abstrata que parte do
‘natural’ tendo como objeto conseguir determinados efeitos sobre o ser
humano.

Esse confronto entre o espectador passivo e o ator ‘ativo’ condiciona também
a forma da cena. Nesse particular, o exemplo mais monumental talvez seja os
antigos coliseus. O mais primitivo: os tablados construidos nas pragas de
feiras. (...) Assim, entre o culto e o teatro: encontram-se ‘a cena considerada
como uma instituicdo moral’ e como instituicdo artistica, decorrente do teatro e
a festa popular, o espetaculo de variedades e o circo. Assim pode-se
considerar que sua origem tenha sido o verbo, a agédo e a forma — o espirito, a
acgao e a silhueta — o sentido, o acontecimento e a aparigédo; o problema da
origem do ser e do mundo existe no universo cénico. (SCHLEMMER apud
COPEAU e outros, s/d: 145-6)

Oskar SCHLEMMER. O homem, 1928.

e

KANDINSKY. Composigédo VI, 1915.

KANDINSKY. Capricho, 1930.



Lyonel FEININGER. Oberweimar, 1921. Laszl6 MOHOLY-NAGY.

Tendo em vista as preocupacdes e as proposi¢oes da escola,
Gropius apresentou poucos projetos arquitetbnicos de casas de
espetaculo; entretanto, suas reflexdes sobre as novas relagcdes do homem
com 0s espagos comunitarios serviram significativamente para a motivagao
da construgao do Teatro do Estado de lena (1922-1924), para o projeto de
teatro na Krakovia e para o Palacio dos Soviets em Moscou (1932) e um
plano para a reconstrugao do quarteirdo Britz-Buckow-Rudow em Berlim, a
partir de 1960. De todos os seus projetos, especificamente ligados ao
teatro, sem duvida, o mais importante deles foi o criado e hoje classico
Totaltheater — Teatro Total em 1927, atendendo a pedido de Erwin
Piscator.

O Totaltheater representou a tentativa mais assumidamente politica
de renovagao da cena teatral, também pela ideia de criar um teatro movel
em que os espectadores pudessem participar do espetaculo: dessa forma
todos os meios estavam subordinados a esse objetivo. O palco era
giratério e podia mover-se juntamente com a plateia, concebida em forma
circular, até durante a apresentacdo do espetaculo. Nessa proposi¢ao
arquitetbnica, a possibilidade de projecéo de filmes (recurso que Piscator ja
vinha utilizando além de inUmeras outras inovacgdes técnicas: demandadas
pelo chamado teatro épico) e os efeitos provocados pela luz eram dois dos
aspectos mais importantes priorizados no projeto. Nesse particular, bom
lembrar que Erwin Piscator foi o formulador das bases tedricas de um
teatro épico com o objetivo de utilizagdo e divulgagcdo de propaganda

assumidamente politicas.




Nesse sentido, desde 1920, o diretor ja havia fundado, com o apoio
dos grupos de esquerda mais conscientemente radicais, um teatro
proletario, que se assumia como propagador do conceito da luta de
classes. Nessa época, ainda, Piscator trabalhava, também, com atores nao
profissionais em cervejarias, sindicatos etc. Apesar das inumeras
contradicbes da vida alema, Piscator foi diretor, de 1924 a 1927, do teatro
estatal o Volksbiihne, em que, dentre outros espetaculos, montou O bravo
soldado Schweik, adaptado do romance de Jaroslav Hasek (1883-1923) e
Urra, estamos vivos! de Toller. Data, portanto, desse periodo, a criagao e
formulagcdo do teatro épico, de que Brecht (que havia sido assistente de
Piscator) iria se apropriar para a criagdo do chamado teatro de forma
épica.

Nos trabalhos desenvolvidos pelo grupo, sob a lideranca de Gropius,
no concernente as questdbes com o trabalho cenografico e mesmo
arquitetural, houve uma adocido explicita as proposicoes esteticistas
formuladas por Meyerhold (construtivismo) e as de Craig e Appia. Apesar
de, posteriormente, a Bauhaus vir a tornar-se uma escola famosa e
pioneira no ensino e pratica do design industrial e da arquitetura modernos,
e como ja mencionado, muitos de seus professores estavam ligados ao
movimento expressionista. Além de outros nomes significativos para as
artes, dois dos pintores mais famosos do Blaue Reiter, Kandinsky e Klee
lecionaram na escola. Kandinsky desde o final de 1922 até o fechamento
da escola em 1933 e Klee até 1930. Para apresentar mais dados sobre a

escola, assim comenta Carlson (1998: p.341:
embora a experimentacdo na dramaturgia declinasse, pelo menos um centro
importante permaneceu para a experimentacéo nas técnicas de produgcao — o
Bauhaus, influente escola de arquitetura e arte aplicada fundada em Weimar
em 1919 e que, pelo menos em seus primeiros anos, mostrou certas
preocupagdes expressionistas. Lothar Schreyer (1886-1966), a quem Walter
Gropius (1883-1969) convidou em 1921 a desenvolver um estudio de teatro no
Bauhaus, foi editor de Der Sturm, a mais importante publicacdo para os
escritos e graficos expressionistas. O primeiro nimero da revista teatral do
proprio Bauhaus, a Bauhausblihne, que apareceu em dezembro de 1922,
continha manifestos de Gropius, “Der Arbeit der Bauhausblihne” [O trabalho
do teatro Bauhaus], e Schreyer, “Das Biihnenwerk” [A obra teatral]l. Ambos
concordavam quanto a um fim metafisico ultimo do teatro, que Gropius

descreve em termos schillerianos como “colocar em evidéncia fisica a ideia



supersensual” e Schreyer em termos hegelianos como a “resolugao de
contradi¢cbes pela lei, a lei que é a ordem que da vida a todas as coisas vivas”.
Gropius € mais especifico ao sugerir os meios para esse fim: o novo espaco
cénico deve basear-se no espirito de construgcdo (Bau-Geist) e unir
movimento, corpos organicos e mecanicos, forma, luz, cor, som verbal e
musical; o ator deve ser o tipo de “artifice inspirado” que era o ideal do
Bauhaus, “encarnando uma ideia imaterial’ por meio de seu dominio das leis

do “movimento e do repouso, da 6tica e da acustica.”.

A luz do exposto, e de acordo com determinados pontos de vista de
alguns historiadores, o grupo, independentemente das questdes politicas
em pauta na Alemanha do periodo, orientou-se, a despeito da natureza
especifica de seus trabalhos, por questdbes de ordem mais metafisicas e
existenciais. Dessa forma, a partir do chamado expressionismo abstrato
(que correspondia, no dmbito da dramaturgia, a produgdo expressionista
desenvolvida desde a primeira década do século XX), Gropius e seu grupo
concebeu a criacdo dos espacos teatrais, tomando, também, como
referéncia as encenacgdes e montagens grandiloquentes apresentadas por
Max Reinhardt (as quais o proprio Piscator chamava de novo barroco).

Assim, com relagao a funcdo de um determinado teatro afirma Gropius:

O teatro teve sua origem em uma certa nostalgia metafisica: encontrando-se,
pois, a servigo da ideia abstrata. A forca de sua influéncia sobre o espectador
e, também, sobre o auditério depende da maior ou menor perfeicdo na
transposicdo dessa ideia a um espago perceptivel e compreensivel otica e
acusticamente.

Bauhaus trabalha em prol do desenvolvimento desse teatro. A renovacao do
teatro de nosso tempo — que, segundo me parece, perdeu suas relacées mais
profundas com as variadas possibilidades do sentimento humano — somente
pode ser empreendida por aqueles que se encontrem liberados de quaisquer
interesses pessoais e a margem dos labirintos do teatro comercial. Somente
esses poderao chegar a clarificar o complexo problema do teatro,
consagrando-se a tal tarefa em todas as suas ramificagcdes praticas e teodricas.
Tais convicgdes tém norteado o teatro buscado pela Bauhaus, indicando o
ponto de partida para esse trabalho que constitui uma nova concepgéo clara e
consequente, do complicado problema da cena e de seu desenvolvimento a
partir de sua forma primitiva. Tém sido objeto de estudo e pesquisa os
problemas do espaco, do corpo, do movimento, da forma, da luz, da cor e do
som. Buscar-se-a dar forma aos movimentos do corpo organico e do corpo

mecanico, a fala e ao som musical. (...) A utilizagdo consciente das leis da



mecanica, da oOtica e da acustica sdo determinantes quando se trata de
encontrar uma forma teatral determinada.

A secdo teatral da Bauhaus procura novas possibilidades que possam
satisfazer aquela nostalgia mistica. Desejando, ainda, que seu trabalho nao
proporcione somente satisfagbes estéticas, mas que seja capaz de criar uma
alegria mistica facilmente perceptivel pelos sentidos. (COPEAU e outros, s/d:
p.144)

Independentemente do carater de retomada de alguns dos assuntos
desenvolvidos pelo primeiro Expressionismo, Gropius desenvolveu
inumeros estudos e reflexdes acerca do trabalho com o espaco cénico e &
exatamente por esse estudo que o artista, no concernente a area teatral, é
reconhecido. Dentre as suas varias teses, o autor afirma serem,
basicamente, trés os espacos — excluindo as formas populares, com as
quais ele nédo se preocupou — ou formas de representacdo arquitetural: a
arena circular; o anfiteatro grego e romano, que dividiu a arena ao meio e a
cena italiana (ou caixa otica), sendo que apenas a Uultima delas era
conhecida. Nessa perspectiva, na o6tica de Gropius o maior problema e
grave defeito dessa forma era a separacao da cena do publico pelo fosso
de orquestra (pelas exigéncias demandadas pela perspectiva e o
ilusionismo). O contato de Gropius com Piscator, segundo suas préprias
palavras acabou por ser providencial na medida em que:

O pedido de Piscator, que foi bem recebido, e a firmeza de suas exigéncias,
fizeram-me encontrar a criagdo definitiva que estd a caminho de realizar-se.
Meu “Teatro Sintético” (apresentado na oficina de patentes do Reich) permite
a cada diretor de cena, gracas a criagdo de dispositivos cénicos apropriados,
trabalhar em um mesmo espago a representagdo em palco italiano, forma
circular (arena) ou o proscénio (semicircular), ou, se for o caso, os trés tipos
de representagéo ao mesmo tempo. (...) E possivel trabalhar uma cena central
ou em um dos dois espacos laterais ou simultaneamente nos trés. (COPEAU

e outros, s/d: p.144)



Excertos e documentos

Otto DIX. Retrato, 1923.

Reivindicagdo. Manifesto. Apelo. Atuagdo. Suplica. Extase. O homem grita.
(...) Quem n&o participou? Todos participaram. (...) Nenhum expressionista foi
reacionario. Nenhum deixou de ser contra a guerra. Nenhum que nao
acreditasse em fraternidade e comunh&o. (...) Expressionismo foi uma bela,
boa, grande causa. (...) Mas o resultado é infelizmente, e sem culpa dos
expressionistas, a republica alema em 1920. (...)

O expressionista escancara a boca e simplesmente fecha-a em seguida.

Ivan GOLL. Morre o expressionismo. (1921)
O expressionismo e o ator.
Denis BABLET.

Simbolizacdo, acentuacdo, concentragdo, tais sdo os caracteres
essenciais da arte expressionista, que se encontram na técnica do ator,
qgue nao é tanto um intérprete como um ‘portador’ da ideia. Pierre Garnier
citava este texto de Kornfeld: ‘O ator, deve corresponder a nova vontade
da arte, deve libertar-se da realidade e separar-se dos atributos desta, para
ser apenas o representante do pensamento e do destino’. Numa época em
que certos animadores fundamentavam as suas investigagbes no regresso
as tradicbes profundas da arte do comediante, o teatro expressionista
modela o ator: é rejeitada a metamorfose do comediante em heréi de
tragédia; ndo se trata de encarnar tal ou tal personagem, de revelar
situagbes, mas de traduzir estados de alma, segundo uma transposigéo
simbdlica, de sublinhar as caracteristicas fundamentais da personagem e
dos momentos essenciais da ag¢ao, onde, esse fenbmeno de ampliagao
que ultrapassa singularmente as leis habituais da otica teatral. O ator
expressionista, ao qual o dispositivo cénico oferece uma espécie de

pedestal, representa fisicamente. O movimento reencontra um valor que



tinha perdido: gestos refreados, tendendo para a abstracdo e que
exprimem as articulagbes do drama e a ‘tensao’ da personagem; gestos
que podem até sugerir o sentido. (...) Trata-se mais ainda de convencer do
que de representar. Falou-se algumas vezes de ‘staccato’ a propésito do
teatro expressionista: o termo corresponde a deformagao dos cenarios e as
modificacdes da luz. O simbolismo das cores encontra na representacao o
seu equivalente: € o simbolismo das atitudes. O corpo humano, forma e
volume, adapta-se ao estado de alma, de que se torna a tradugao plastica.
E é pelo movimento abstrato, fora de qualquer verossimilhanga naturalista,
que recria a ‘tensdo da alma’. (...)

Apesar de um ‘desilusionamento’ certo, a arte do ator continua a ser o
elemento mais contestavel do teatro expressionista. A simplificagcao
arbitraria, os gestos abusivos, os rictos, levam frequentemente a uma

teatralizagao convencional e melodramatica”.




Otto DIX. Os sete pecados capitais. Otto DIX. Recém nascido nas

méos, 1927.

Epilogo para o ator. Paul Kornfeld. Apud Luiz Francisco Rebello.
Teatro moderno. Op.cit, p.277-8.

Ao publicar, em 1913, o seu drama A sedugao, Paul Kornfeld aditou-
lhe um posfacio que, embora imediatamente alusivo a técnica de
representacdo do novo teatro (caracterizada pelo franco repudio de toda e
qualquer forma de realismo), constitui um verdadeiro manifesto da
dramaturgia expressionista, que todavia em alguns pontos se aproxima
(embora com espirito distinto) de certas proposi¢coes brechtianas do teatro
épico.

‘Nao sei se esta peca alguma vez sera representada no palco. A
verdade é que ela foi escrita para o teatro. Se nunca subir a cena, aceitarei
todas as explicagcbes menos uma: a saber, que o seu estilo ndo é teatral.
Se alguém me disser que nao é digna de ser oferecida ao publico que
frequenta os teatros, ndo concordo nem discordo. Mas protestarei
energicamente se alguém afirmar que, embora digna de ser representada,
ela ndo corresponde as exigéncias proprias do teatro.

Isto implica que nem o encenador nem os atores deverdo pé-la em
cena de um modo que seja contrario ao seu espirito. Mas como a arte do
ator se tem desenvolvido no decurso das ultimas décadas, esse perigo
existe num determinado sentido. Dai que eu sinta a necessidade de dirigir
ao ator as seguintes palavras.

Que o ator, ao representar esta peca, se ndo comporte como se 0s
pensamentos e as palavras que tem a exprimir houvessem nascido no seu
espirito apenas no exato momento em que ele os declama. Se tiver de
morrer em cena, que nao visite previamente um hospital para aprender
‘como se morre’; e que nao va a uma taberna para ver como as pessoas se
comportam quando estdo embriagadas. Que ele ndo tenha pejo de abrir os
bracos a toda a largura e de falar como nunca tiver falado na vida real. Que
nao seja um imitador e ndo procure os seus modelos num mundo estranho
ao ator. Numa palavra, que n&o se envergonhe de estar representando; e

que tenha consciéncia desse fato. Que ndo renegue o teatro nem procure



fingir a realidade. Primeiro, porque o resultado nunca seria plenamente
satisfatorio; e depois, porque essa contrafacdo da realidade apenas se
obtém no teatro quando a arte dramatica se rebaixa ao nivel da imitagao
mais ou menos afortunada da realidade fisica e da vida de todos os dias —
ainda que diluida em emocgdes, preceitos morais ou aforismos.

Se o ator constréi as suas personagens inspirando-se na sua
experiéncia das emocdes ou dos destinos que Ihe compete interpretar em
cena, e mediante gestos adequados a essa experiéncia, em vez de se
basear na recordacédo de pessoas que tenha visto sentir essas emogdes ou
ser vitima desse destino; se o ator abolir por completo essas recordacoes
da sua memoria e renunciar a tentar reproduzi-las, observara com efeito
que a expressao de um sentimento que ndo for genuina e tiver sido
artificialmente provocada € mais pura, mais nitida e mais forte do que se
um estimulo real a suscitar. A expressao real de um ser humano nunca é
cristalina, porque ele proprio nunca é cristalino. Um ser humano nunca se
reduz a um unico sentimento — e ainda quando se reduzisse, esse
sentimento unico tornar-se-ia multiplo em fungao das varias luzes sobre ele
incidentes. Mesmo que julgue assumir uma experiéncia singular, ha
todavia inumeros fatos psiquicos existentes no seu @mago que contrariam
determinados aspectos do seu comportamento. A sombra do
circunstancialismo presente incide sobre ele tanto como a sombra do seu
passado. Muitas pessoas representam para si proprias; e contudo o ator,
que se limita a desempenhar um papel, exprime-se com mais
verossimilhanca do que muitos daqueles que sao vitimas de um destino
efetivo. A consideracao simultanea de varias coisas impede as pessoas, na
vida real, de se exprimirem completamente; na sua memoria, inumeros
fendbmenos langcaram raizes; cruzam-se dentro delas as radiagdes de
milhares de acontecimentos. Por isso em cada momento elas sao apenas
uma soma variavel de comportamentos. O ator, porém, esta livre de todas
estas contingéncias; ele é a unidade que nada falseia; eis porque s6 ele
pode ser cristalino e retilineo. E como é a personificacdo da unidade,
assume-a integral e esplendidamente. Modelando o carater que lhe toca
representar, o ator descobre, sem risco de extravio, 0 caminho conducente

a revelacao da sua esséncia.



A melodia de um largo gesto possui uma eloquéncia superior ao mais
consumado naturalismo.

Que o ator pense na 6pera, onde o cantor moribundo ainda tem forgas
para soltar um dé de peito e com o seu canto fala-nos melhor da morte do
que esbravejando e ofegando. E mais importante saber que a morte é
angustiante do que horrivel. Mostrar como se morre é questao de espirito
de observagao e relativa habilidade, mas mostrar uma pessoa que morre é
uma questao de vivéncia.

Que o ator proceda a uma selegdo dos atributos essenciais da
realidade e seja apenas expoente de ideias, de sentimentos ou do

destino!’.”

Arte: Nova Secessao (Relatério preliminar), Arthur DREY, 1911.
Publicado em Die Aktion.

A arte é a expressdo de uma personalidade e ndo uma acao livre e
arbitraria de caracteristicas e talentos mais ou menos dotados. Homens
com inteligéncia, habilidade, clarividéncia, com for¢a de vontade e de agao,
podem ser grandes estadistas, diretores aplicados, cientistas renomados,
mas eles ndo sao artistas se Ihes falta a personalidade completa. A tarefa
primeira € mais nobre da analise da arte € a escolha das obras e, no
individuo, a escolha das camadas em que se revela a personalidade; e,
ainda, a verificagado do equilibrio da for¢a e da plenitude delas. A pergunta
a respeito da qualidade casual da personalidade é de segunda ordem. A
personalidade revela-se na sua expressao em linha, cor, tom ritmo, palavra
e métrica. No caso do pintor, a linha e a cor sdo parte integrante de sua
personalidade; mas de jeito nenhum a curva especial, a maneira de tracar
as linhas, a distribuicdo das manchas ou o azul, o verde, o vermelho do
quadro em questao, e sim o conteudo geral obtido de tudo isso, a unidade

cristalizada da forma e da cor.

Os ‘selvagens’ da Alemanha de Franc MARC, publicado em Der Blaue
Reiter, em 1912.
Nesta época de grande luta pela nova arte ndés brigamos como

‘selvagens’, ndo organizados contra um antigo poder organizado. A luta



parece desigual; mas em assuntos espirituais nao vence o numero, e sim a
forgca das ideias.

As armas temidas dos ‘selvagens’ s&o as suas ideias novas; elas
matam melhor que ago e quebram o que era considerado inquebravel.

Quem séao esses ‘selvagens’ na Alemanha?

Uma grande parte € bem conhecida e contestada Die Briicke de
Dresden, a Neue Sezession de Berlim e Neue Vereinigung [Nova Unido] de
Munique.

A mais antiga das trés €& Die Briicke. Ela se iniciou com grande
seriedade, mas Dresden se mostrou solo demasiado aspero para as suas
ideias e certamente ndo havia chegado ainda o momento para um efeito
mais amplo na Alemanha. Somente alguns anos mais tarde as exposigoes
das duas outras revistas trouxeram vida nova e perigosa para o pais.

A Neue Sezession foi inicialmente formada com membros da Die
Briicke; mas a sua verdadeira origem foi uma substituicdo de elementos
das correntes da velha secessido que a estes pareciam demasiados lentos;
eles pularam audaciosamente o muro escuro atras do qual se haviam
entrincheirado os velhos secessionistas, e se encontravam de repente
como que ofuscados em face da imensa liberdade da arte. Desconhecem
qualquer programa e coacgao; apenas querem ir para a frente qualquer
custo como uma coerente que arrasta tudo consigo, o possivel e o
impossivel, confiando em sua forga purificadora.

A falta de distancia nos proibe a tentativa de distinguir entre o nobre e
o fraco. De qualquer modo, a critica encontraria apenas insignificancias e
esta desarmada e envergonhada perante a liberdade arrogante desse
movimento que nos, de Munique, saudamos com mil alegrias.

A origem da Neue Vereiningung é mais obscura e complicada.

Os primeiros e unicos representantes sérios das novas ideias eram
em Munique dois russos que ai viveram e trabalharam em siléncio durante
muitos anos, até que aderiram a eles alguns alemées. Com a fundacgao da
Vereinigung comegaram entdo aquelas belas e estranhas exposigdes que
se tornaram o desespero dos criticos.

Caracteristicos dos artigos de Vereinigung era a sua forte acentuacao

do programa; um aprendia com o outro, era um desafio comum de quem



entendia melhor as ideias. As vezes aparecia com demasiada frequéncia a
palavra ‘sintese’. (...)

A mistica despertou nas almas e com ela elementos antiquissimos da
arte.

E impossivel querer explicar as Ultimas obras desses ‘selvagens’ a
partir de um desenvolvimento formal e de uma nova interpretagcdo do
impressionismo. (...) As cores prismaticas mais belas e o famoso cubismo
se tornaram sem sentido para esses ‘selvagens’.

As suas ideias tém outros objetivos: criar pelo seu trabalho simbolos
para o tempo, simbolos que pertencem aos altares da futura religido
espiritual e atras dos quais desaparece a criagao técnica.

Escarnio e incompreensao serao rosas nos seus caminhos.

Nem todos os ‘selvagens’ oficiais, dentro e fora da Alemanha, sonham
com essa arte e com esses objetivos elevados.

Tanto pior para eles. Com seus programas cubistas e outros
sucumbirdo em virtude da sua propria superficialidade, apdés rapidas
vitérias.

Em compensacao nés acreditamos — pelo menos esperamos poder
acreditar — que ao lado de todos esses grupos de ‘selvagens’, que se
encontram em evidéncia, muitas forgas silenciosas lutam na Alemanha
pelos mesmos ideais distantes e elevados e que, em algum lugar,
amaduregcam ideias em siléncio, ideias de que nao sabem os gritalhdes.

“N6s damos a eles nossas maos no escuro”.

BALAZS, B. Teatro pelas ruas, Apud CRUCIANI, Fabrizio e FALLETTI,
Clelia. Teatro de rua. Sao Paulo: HUCITEC, 1999, p. 51-7.

Este texto encontra-se transcrito pelo fato de a experiéncia relatada
referir-se ao periodo compreendido pelo movimento expressionista. Em
tese, trata-se de movimentos de oposigdo ao que se designou de primeiro
Expressionismo (mais ligado as questdes de natureza ontoldgico-
metafisicas). No caso aqui relatado, trata-se de um desdobramento do
segundo Expressionismo, decorrente, no caso em pauta, também, das
experiéncias desenvolvidas pelos grupos de teatro ligado ao agit-prop. Por

outro lado, também, & importante mostrar que a experiéncia relatada



aponta para uma das técnicas desenvolvidas e criadas muito proxima
aquela que Augusto Boal batiza de “teatro invisivel’. Enfim, tais
experiéncias estavam em curso ha muito tempo, bem antes dos anos de
1960 quando a experiéncia de Boal foi lancada e desenvolvida. (Dentre
outras fontes bibliograficas acerca dos grupos de agit-prop, cf. Silvana
GARCIA. Teatro da militancia: a intengdo do popular no engajamento
politico. Sdo Paulo: Perspectiva; Edusp, 1990 e Fabrizio CRUCIANI e
Clelia FALLETTI. Teatro de rua. Op.cit.)

Lembro-me prazerosamente e com sentimento sempre vivo aqueles
anos agitadissimos, apaixonados, plenos e aventurosos do teatro e do
cinema berlinenses, de 1926 a 1932, que posso dizé-los meus também.
Lembro-me de eventos e experiéncias. (...)

Naqueles anos pretendia-se criar a cada dia algo de totalmente novo
em teatro. Pensava-se arrasar o velho, e acreditava-se renovar o mundo
com a arte teatral. Foi porém exatamente o contrario: aos primeiros abalos
do terremoto que se aproximava; ruiu rolando a ‘sobre-estrutura’ do teatro.
Nossa mania inovadora era somente uma forca daquele abalo. Todos nés
éramos pedes da historia; os que sabiam e os que nao sabiam. Os que
queriam salvar o teatro burgués trabalhavam igualmente para sua
destruicdo. Oh, era um grande teatro! Trabalhava-se febrilmente. Com
ideias ousadas, a cada novo dia procurava-se desesperadamente um
ultimo caminho de salvacdo. Foguetes de talento, de fantastico esplendor
sulcavam o céu: espléndidos sinais de socorro do navio que afunda. Nao
se pressentia nada: Hitler ja estava aqui.

Houve, porém, naqueles anos, na Alemanha, um teatro que nao tinha
nem estreias sensacionais, nem diretores capitdes que combatessem em
cena brilhantes batalhas artisticas, nem ostentacdo de grandes criticos,
nem sequer atores. Ao contrario, nao havia sequer atores, ou verdadeiros
palcos! Era um teatro de amadores, se quisermos, embora ndo fosse a
representacdo que seus membros mais amavam, estes amadores e
odiadores. Era também a maior organizagao teatral ndo somente de Berlim
e de toda a Alemanha, mas (excetuando-se a Unido Soviética) de toda a
Europa. Em 1930 contava aproximadamente 10.000 membros. Era um
movimento de massa. Um teatro de luta que exigia imenso espirito de

sacrificio, que teve muitos herdis e martires e uma histéria heroica que um



dia as criangas aleméas estudarao na escola. Porque n&o era o estilo cénico
que queria mudar, e sim o mundo. Levava o nome de ATBD: Liga do
Teatro Operario Alemao.

Tive a grande sorte e a grande honra de ser, por alguns anos, o
diretor artistico dessa organizagcdo e durante todo o tempo de minha
permanéncia em Berlim liderei o grupo que se chamava ‘Os heréticos’ (Die
Ketzer). (...) A lembranca n&o foi apagada pelo tempo, antes tornou-se com
o tempo cada vez mais clara, mais luminosa. Porque os eventos e
experiéncias com o teatro operario alemao revelaram-se embrides, que
com o tempo elucidaram seu profundo significado. (...)

Eis aproximadamente o que acontecia em pleno dia na
Friedrichstrasse de Berlim em 1930. Um jovem caia sem sentidos bem
diante da vitrine de uma refinada loja de especialidades alimentares, assim
que se encontrava, diria, quase diante de um pano de fundo de grande
efeito, constituido de presuntos, salsichas, queijos, caviar e abacaxis. E
quase supérfluo ressaltar que o caro jovem nao estivesse elegantemente
vestido, e tivesse antes o aspecto de um desempregado, justamente como
aquele outro jovem que se ajoelhava a seu lado, desabotoando-lhe o
colarinho, procurando ser util como se faz em tais casos. Parecia ser um
amigo do desfalecido.

Formou-se imediatamente — como de costume — um pequeno
agrupamento de transeuntes em volta dos dois. Esse ajuntamento em volta
de um acidente de rua € como o sangue que escorre vermelho do ponto de
vista de uma ferida. E como de costume alguém perguntou: ‘O que é que
ele tem?” Nem mesmo a amarga resposta do amigo ajoelhado foi de
surpreender: ‘O que ele tem? Nao tem o que comer! Nunca lhe aconteceu
nada parecido?’.

‘Todos os dias’, concorda outro, ‘eu também estou desempregado!’.
E a conversa ja esta encaminhada. Transeuntes casuais dirigem-na para o
tema nada casual: € o tema do dia. E a espléndida vitrine de guloseimas
acima do jovem desmaiado de fome dirige as associagdes do didlogo em
diregao precisa, com o desagradavel evidenciar-se do contraste que existe
entre os sofisticados clientes da loja careira e o desmaiado sobre o asfalto

umido da rua.



A pequena troca de opinides durava ha menos de dez minutos,
quando ecoou agudo o apito da policia, e o pequeno grupo de curiosos
diante da bela vitrine estava cercado. Depois de poucos instantes ja havia
sido carregado para o carro da policia e levado, apesar dos protestos
amedrontados, para a delegacia. Agora uma quinzena de pedestres
ocasionais estavam diante do oficial de policia e eram interrogados:
pequenos burgueses, operarios, distintos senhores e senhoras. Seu susto
e sua indignagao emudecia de espanto:

‘O qué? Nobs seriamos um grupo teatral? Os heréticos? Mas o
senhor esta querendo nos gozar? NOs nunca sequer nos encontramos.
Passavamos ali por acaso e paramos um pouquinho. O qué? N6s somos
integrantes de um teatro operario? Nao temos sequer ideia do que se trata.
E onde foi parar aquele jovem que desmaiou diante da loja de alimentos?
E como é que eu vou saber? Eu ndo o conhego. Quando cheguei, 1a ndo
havia mais ninguém... E claro que ndo podiamos desconfiar que fossem
atores. Coisas assim acontecem, infelizmente, todos os dias, e de verdade.
E o que dissemos, nés o teriamos ensaiado? Nao € nada necessario. Com
os tempos que correm, algo assim sai da boca espontaneamente... N&o
podemos continuar a representacdo aqui também? Mas afinal ndés nao
somos atores! O que querem de nés? Como? H& uma hora um jovem
operario desmaiou do mesmo jeito diante de outra loja de comida na
Wittenbergplatz, e outro jovem socorreu-o do mesmo modo e comegou a
mesma discussio... E 0 que nds temos com isso? Nao sabiamos de nada.
Aqui estdo nossos documentos...’.

Todo o grupo preso teve de ser novamente solto. Eram todos
participantes sem culpa e sem suspeita de uma ‘cena’ preparada. Os
atores principais haviam sumido na hora certa. O jovem, enquanto isso,
estava desmaiando noutra rua bem distante dali.

A Liga do Teatro Operario havia sido expulsa dos teatros, assim
representavamos num teatro ao ar livre, pelas ruas. Os espectadores se
tornavam, dessa forma inconscientemente, atores arrastados pela acao,
como nos antigos jogos dionisiacos. De formas primitivas do teatro
nasciam as formas mais novas. Em lugar de nossas tropas regulares
entravam em acado os guerrilheiros. Representavam com uma armadilha;

eram atores invisiveis. Meus problemas como diretor artistico desta



organizacado de luta eram, Deus o sabe, ndo apenas de carater artistico.
Mas das necessidades da tatica politica nasciam efeitos estéticos. Os
atores operarios clandestinos eram engenhosos, velozes, e seu férvido
ardor agia como arrastadora paixao do jogo. Mesmo antes nosso método
havia sido estimular, tanto quanto possivel, nosso publico a ‘participagao’.
Agora os atores eram completamente absorvidos pelo publico. Os
protagonistas desapareciam no coro e empurravam de dentro as massas
para a agao, que nem sempre foi teatral. (...)

Encenavamos o assim chamado ‘jornal vivente’. Acontecia algum
fato politico importante para os trabalhadores e ‘Os heréticos’ encenavam
uma semana depois. Nao precisavamos de cenarios; colavamos e
construiamos nés mesmos o0s aderegcos essenciais e nosso publico entrava
perfeitamente no quadro. Desta improvisagcdo, por causa da pobreza,
nasceu o marcado estilo cénico de um simbolismo expressionista similar

ao modo como as criangas fazem teatro com objetos domésticos”.

Como post-scriptum ao estudo das vanguardas histéricas, alem de
adotar, é bom ficar atento as observacdes de Eduardo Subirats (1991: p.4),

segundo as quais:

Nao se trata, assim, de conservar de maneira nenhuma o espirito das
vanguardas histéricas. No entanto, sua superacao s6 € pensavel através da
restituicdo de seus objetivos criticos e de seu principio de utopia. E trata-se
precisamente daquela critica e daquela utopia que a monumentalizagdo das

vanguardas acabou nos ultimos anos de desfigurar.



Karl SCHMIDT-ROTTLUFF. Retrato da Dra. Rosa Schapire, 1919.
(expressionismo cromatico-figurativo)

Charles — Pois bem, vocé ajudou a construir [Pirdmides do Egito]. Vocé ja era
um pouco pior que nos dias felizes na selva, mas pelo menos aquele era um
bom trabalho... embora ndo soubesse o que estava fazendo e suas costas
ficassem marcadas pelo chicote do capataz. Mas vocé s6 desce, desce na
escala. Ha dois mil anos vocé era um escravo romano de galera. Estava numa
das trirremes que destruiram a frota cartaginesa. Novamente o chicote. Mas
nessa época ainda tinha musculos... musculos no térax, biceps. (...) Acorda,
cretino! Onde pensa que esta? E entdao, mais mil anos e depois vocé foi servo
(...). Mas, pelo menos, onde vocé cavou, cresceram batatas, e elas ajudaram
a engordar os porcos”.

Elmer RICE. A maquina de somar.
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