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RESUMO

A partir da capacidade multidiscursiva prépria
do género romanesco conforme Bakhtin,
este artigo buscou aproximag¢des entre os
usos do teatro defendidos pelo personagem
Hofgen no romance Mefisto, de Klaus Mann,
e o entendimento do contexto politico do
nazifascismo como um palco para o qual o ator
deva se preparar. Nesse sentido, considerando
algumas discuss8es de Sarrazac sobre o drama
moderno, mapearam-se os métodos de atuacdo
de Hofgen, observando-se a crise €tica desse
personagem no contexto politico e estético
do nazismo.
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ABSTRACT

Considering the multi-discursive capacity
inherent to the Romantic genre according
to Bahktin, this essay focus on establishing
approximations between the uses of theater
supported by Hofgen in the novel Mephisto, by
Klaus Mann, and the Nazifacist political context
as the stage to which the actor must prepare.
Thus, considering Sarrazac’s discussions
about modern drama, we map Hoéfgen’s acting
methods, considering his ethical crisis in the
aesthetic and political context of Nazism.
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ATUAGAO E CRISE EM MEFISTO:
O TEATRO COMO ROMANCE, A POLITICA COMO TEATRO

Teoria do romance ou teoria do drama em Mefisto?

Bakhtin (2010), em seus estudos sobre o romance, afirma que o carater autocritico
desse género estd intrinsecamente relacionado a sua situagcdo de permitir um espaco
discursivo sempre em formacdo, parodiando, com frequéncia, outros géneros literdrios ou
experimentando-se em demais formas discursivas. Essa foi uma das principais caracteristicas
para que ele apontasse o romance como instrumento de maior poder de renovacao e de
influéncia sobre outros géneros literdrios. Por uma necessidade de questionamento de
valores sociais e ndo mais se reconhecendo em formas narrativas monoldgicas tradicionais,
o escritor realiza a sua elaboracdo romanesca testando conteudos e formas ao ponto
em que a continua assimilacdo de caracteristicas discursivas distintas e o frequente
desenvolvimento de inovacdes sobre demais variantes literdrias podem ser observados
como principais derivagcdes da propriedade de inconclusibilidade do género romanesco.
Ao contrdrio do passado absoluto (acabado), com licdes morais exemplares e ilustracdes de
valores sociais fechados, o tempo presente e inacabado do romancista sugere mudanca,
revisionismo, inovacao e critica persistente — e isso acontece por meio da experimentacao
formal e de contelddo a desorganizar e reorientar o discurso literario.

Interessantemente, Jean-Pierre Sarrazac (2017) constata, no género dramatico, desde
os fins do século XIX, a expansdo dessa dimensdo dialdgica e mdltipla que Bakhtin
vislumbrava a partir do género romanesco. O que Bakhtin chamaria de romanciza¢do do
drama, permitindo a arte teatral um efeito regenerador ao proporcionar uma constante
reconfiguracdo das formas adquiridas e um questionamento permanente a libertar o
género das convencionalidades consagradas, Sarrazac chamou de pulsao rapsoddica. Essa
pulsdo foi descrita como um principio que fez alternar os modos dramatico, épico, lirico,
discursivos ou outras expressoes extratextuais, acarretando dramas com formas abertas
a experimentacdo a partir de cruzamentos discursivos sucessivos e desterritorializacdes
constantes de géneros. O drama-da-vida, termo cunhado por Sarrazac que traduz um
conjunto dessas novas manifestacdes do teatro a partir de 1880, rompe a tradicional
organicidade, linearidade ou causalidade de um teatro apoiado nos moldes aristotélico-
hegeliano — que Sarrazac denominou de drama-na-vida — e o faz por meio de uma relacdo
intrassubjetiva e fantasmatica de seus personagens ao interromper a acado para repensar
0 mundo ao seu redor.

O caso Mefisto (1980), de Klaus Mann , nessa perspectiva, pode ser observado como
uma proveitosa oportunidade para analisar o comportamento e as ideias do personagem
Hendrik Hofgen a partir da discussdo das teorias do drama. A propria composicdo e o
desenvolvimento do carater de H6fgen no romance, por meio de seu histdrico de ator e
diretor de teatro, mostram ja indicios de como a critica e o aparato tedrico associados ao
género dramatico foram assimilados e redefinidos por um suporte nascido da instabilidade
e do experimentalismo (o romance). Os comentarios a respeito das encenacdes, das falas,
da coreografia dos gestos, da preparacdo para o palco e do estudo de cenas aparecem
no ambito da narrativa de modo a ampliar a discursividade da critica teatral e a absorver
as inovacdes do teatro autocritico como poténcias narrativas, proporcionando mais uma
variante a contribuir com o género romanesco.

Por outro lado, no romance Mefisto (1980), existe uma outra discussao bastante produtiva:
a relacdo entre ética e arte. No contexto de elevacao do nazifascismo, tanto a arte teatral
aparece como possibilidade de ascensao social para o personagem Hofgen, como também
esse protagonista surge como uma espécie de leitor dos rituais de acesso aos privilégios
do regime politico por meio da chave do teatro. Entender o nazifascismo tal como um palco
para o qual as encenacdes devam se dirigir, esvaziando-se a propria personalidade com
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frequéncia a fim de corresponder com a melhor atitude do cardter oportunamente eleito,
coloca Hofgen numa posicdo vantajosa — ele € ator, e a sua ambicdo artistica, somada a
sua compreensao estética da realidade, justifica o ajustamento do seu carater, ainda que
iSSO seja 0 mesmo que agir em cumplicidade com um governo de violenta perseguicdo
antissemita. Entretanto, mesmo para Hofgen, existe um limite em que a estética ndo mais
0 consegue isentar de um julgamento ético. Nesse momento, a sombra de uma crise
avanca sobre os disfarces de Hofgen — a ética cobra da arte os crimes encobertos por
sua cenografia.

Inspirado na trajetdria artistica do ex-cunhado Gustaf Griindgens, que, na juventude,
defendeu o comunismo e, posteriormente, fez carreira artistica de sucesso na Alemanha
hitlerista impulsionada sob a protecao do marechal de campo Hermann Goéring, Klaus Mann
levanta, em seu tempo, uma questao aberta e urgente de atencdo. Esse € o momento
em que o romance passa a ser um estudo e uma resposta sobre a ambiéncia politica do
nazismo: o romancista, ja em 1936 e em exilio da Alemanha, publica uma narrativa que,
em sua adverténcia final, antecipa um gigantesco rescaldo de crise ética a ndo sé apenas
assolar a Alemanha, mas também, conforme Cohen (1992), o resto da Europa Continental
de uma forma geral.

Se considerarmos a trajetdria biografica do ator Gustaf Griindgens (que inspirou o
protagonista Hendrik Hofgen), ou ainda do préprio Klaus Mann, entender-se-dao, em
consideravel parte, algumas das urgéncias e motivacdes por trds da obra Mefisto (1980).
As correspondéncias entre o célebre ator Griindgens e o personagem Hoéfgen sdo por
demais evidentes: nos anos 1920, como Grindgens, Hofgen modifica o primeiro nhome;
como Grundgens, Hofgen entusiasma-se com um teatro mais engajado e vanguardista —
0 oposto do que viria a defender quando foi integrado ao quadro de atores afamados e
bem-sucedidos na época da ascensao do nazismo. Nesse sentido, € preciso afirmar que,
em 1925, Griindgens escreve a Klaus Mann para propor a producdo da sua peca, Anja e
Esther, na cidade de Hamburgo. Por fim, Grlindgens assumiu a direcao da peca e interpretou
o papel de Jakob enquanto Klaus Mann fez Kaspar, Erika Mann (irma de Klauss e futura
esposa de Griindgens um ano apds) fez Anja e Pamela Wedekind (noiva de Klauss) fez
Esther — nesse momento, € interessante comentar que Klaus e Gustaf desenvolveram um
relacionamento amoroso assim como Erika e Pamela igualmente assim o fizeram. Em 1927,
Erika e Gustaf separam-se e se divorciam oficialmente em 1929 — mesmo periodo em que
Gustaf e Klaus terminam o relacionamento. Entretanto, mais que um desentendimento no
campo amoroso, as posicdes ideoldgicas e politicas dos irmaos Mann e do ator Griindgens
tornam os seus destinos irreconciliaveis. Enquanto os irmdos Mann tiveram que se exilar
em diferentes paises, como Suica, Estados Unidos e Reino Unido, por causa do regime
nazifascista alemao, Griindgens galgou sucesso em meio ao ambito da ascensao de Hitler
ao poder. Em 1932, Griuindgens tornou-se membro do conjunto do Teatro Estatal Prussiano
— no qual se destaca na representacdo de Mefistdfeles, da peca Fausto, de Goethe (como
relata na narrativa com o personagem Hofgen); em 1934, é eleito como diretor artistico do
Teatro Estatal Prussiano e, em 1936, é nomeado por Herman Goéring para o Conselho de
Estado Prussiano, também se tornando membro do Conselho Presidencial da Camara de
Teatro do Reich, que era instituicdo da Camara de Cultura do Reich.

Os irmdos Mann tiveram uma trajetdria completamente distinta. Klaus Mann sofreu
por sua homossexualidade e pela auséncia de afeto do pai Thomas Mann; na Alemanha,
fez parte do grupo de teatro Die Pfefermiihle, o cabaré politico-literario da irma Erika,
que se propunha a ridicularizar os nazistas na Bonbonniere em Munique. Por causa da
perseguicdo politica, em 1933, quando Hitler chega ao poder, junta-se a familia no exilio
na Suica. Erika Mann, divorciada de Griindgens e exilada da Alemanha, destaca-se como
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jornalista, atriz e ativista dos direitos humanos e da liberdade de expressao, desenvolvendo
diversas atividades antifascistas, como palestras e leituras publicas em diversos paises no
decorrer de sua vida. Ainda que os destinos entre os inicialmente amantes Klaus Mann
e Gustaf Grindgens tenham sido diametralmente opostos, a similaridade entre as suas
mortes € demasiadamente assustadora. Klaus Mann faleceu em Cannes em 1949 com uma
sobredose de comprimidos para dormir (indicio de suicidio); Gustaf Grliindgens, em Manila,
morre igualmente por uma overdose de remédios para dormir — o que provocou igual ideia
de suicidio. Se tais mortes foram potencializadas pelos traumas dos anos de perseguicao
politica ou da culpa prolongada pela cumplicidade com o regime nazifascista, sdo hipdteses
plausiveis que podem ser pressentidas pelo romance Mefisto (1980), de Klaus Mann.

O romance Mefisto (1980), uma obra que se divide em um prélogo e mais 10 capitulos,
pode ser entendido como derivado dos questionamentos que se fazem sobre a relacdo
entre a arte e a vida, considerando-se até que ponto a ficcionalizacdo interfere na
realidade, ou ainda, quais sdo os limites em que a estética pode atuar nesse sentido. A
obra fundamenta-se na histdria de Hendrik Hofgen, um ator de um pequeno grupo teatral
que, inicialmente, mesmo possuindo elevados dotes artisticos, ndo detinha fama nem
prestigio. Posteriormente, ele passa a fazer muito sucesso, principalmente logo apds o
seu desempenho como Mefistofeles, personagem da obra Fausto, de Goethe, a ponto
de se tornar uma grande referéncia artistica da Alemanha nazista. A identificagao entre a
trajetoria de Hofgen (personagem do romance) e a de Griindgens (celebridade artistico-
histdrica) alimenta ainda mais a discussdo entre arte e vida.'O debate a respeito dessa
correspondéncia entre o personagem do romance e a personalidade histdrica proliferou-
se entre os anos de 1960 e 1970 por meio de tribunais acionados pelo filho de Gustaf
Grlndgens, Peter Gorski. Ele alegou ser o romance difamatério em relacdo a seu pai e,
durante esse periodo, as sentencas judiciais deram-lhe razao, contrariando as defesas
sobre a liberdade de criacao.

Pelo fato de Hofgen apresentar uma facilidade para trocar de mascaras e de assumir a
composicdo dos personagens pretendidos com habilidade incomum, a sua personalidade
€ complexa; seus atos cénicos sdo plurais e movem-se, no plano real, para atingir o
reconhecimento social. Sua subjetividade é constantemente refeita em meio a oportunidade e
ao pragmatismo. A partir dessa constatacdo, para tornar o estudo a respeito do comportamento
de Hofgen mais racionalizavel, optou-se, neste artigo, pela seguinte divisdo: a primeira secao
apresenta, brevemente, o palco cultural para o desenvolvimento da politica antissemita
do Estado de Hitler e apropria-se da leitura do nazismo por meio de uma interpretacao
estética, inspirada em Cohen (1992), com intuito de fornecer o cenario de atuagdo de Hofgen;
a segunda secao, concentrada mais no material de analise, comenta como a utilizacao
do conhecimento teatral de Hendrik Hofgen, aplicada aos rituais da politica nazifascista,
favoreceu a sua carreira e identifica a metodologia por tras da construcao cénica de
Hofgen como uma forma de denunciar a sua cumplicidade com os crimes decorrentes da
politica nazista; e a terceira secdo descreve e analisa a trajetdria de Hendrik Hofgen para
a obtencdo de sucesso em sua carreira artistica no contexto da Alemanha de Hitler.

Abrindo as cortinas: a Alemanha hitlerista como palco

Boa parte do debate que atravessou a histdria cultural da Alemanha entre a segunda
metade do século XIX e inicio do século XX estd profundamente ligado ao processo de
construcdo de sua identidade nacional e de sua representatividade territorial. Apds ser
unificada, a Alemanha precisava de um imaginario nacional que abrangesse e desse
coeréncia a diferentes crencas religiosas, tradicdes populares e praticas sociais. De modo
inicial, pode-se afirmar que personalidades como Johann Wolfgang von Goethe — e suas
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ideias politicas coligidas a partir de seu secretdrio Eckerman (2016) — inspiraram uma visao
de unidade do espirito alemdo, mas sem dispensar uma perspectiva liberalista, federalista
e ndo centralista para o Estado. No entanto, com o decorrer da trajetéria germanica em
participacdo de guerras e as imediatas consequéncias a partir delas, como o revanchismo
galopante apds a Grande Guerra e as cobrancas por uma resolucdo rapida e radical da
crise econdmica do pds-guerra (com altissimos indices inflacionarios), um Estado Alemao
intervencionista, totalitario, centralista e bélico comecou a ganhar contornos mais nitidos
como defesa de um discurso politico cada vez mais hegemonico. Ademais, a interpretacao
histdrica a respeito da atuacdo do povo judeu em territdrio alemdo e a elevagdo do sentimento
antissemita deram inicio a um Estado Alemdo ndo tolerante as imigracdes (justificado pela
defesa do arianismo e do risco de envenenamento do sangue).

Por um lado, ja havia uma tradicao de fala entre importantes intelectuais alemaes a
difundir o antissemitismo. Ainda que haja certos exageros ou distor¢cdes nas apropriacdes
dos escritos de Richard Wagner pela politica hitlerista, a base de raciocinio a respeito da
qualidade estética e dos conceitos de cultura e de povo € inegavelmente antijudaica.?
Richard Wagner condenava o isolamento do povo judeu tal como uma sociedade fechada
(sem capacidade de entendimento do pensamento germanico) que nao permite aos
alemdes maior interacdo, apesar de os judeus terem assumido a maior parte das trocas no
sistema financeiro alemdo e ameacarem a cena artistica e cultural da Alemanha. Ademais,
a construcdo de uma identidade e de uma ideologia nacionalista em Wagner (2020) foi
pensada em torno do elogio da essencialidade e pureza do homem alemdao ariano. Outro
exemplo pode ser notado com o fildsofo Friedrich Nietzsche. A sua aclamada Genealogia
da moral (2007), em sua primeira parte, ja trazia conceitos como envenenamento do sangue
e rebaixamento da raca ariana (considerada a raca forte) ou ainda de uma caracterizacao
do povo judaico como elemento corruptor da Natureza — assuntos que encontrariam largo
desenvolvimento em “Povo e raca”, capitulo-base das concepcdes racistas da obra Minha
luta (1983), de Adolf Hitler. Nietzsche (2007, p. 44), como exemplo, defende uma hierarquia
entre povos, atribuindo, por vezes, uma qualificacdo extremamente negativa aos judeus:
“Basta comparar os judeus com outros povos similarmente dotados, como os chineses e 0s
alemades, para sentir o que é de primeira e o que é de quinta ordem”. Afirmacdes provindas
da obra de Schopenhauer, como outra ilustracao de peso na cultura alemd, foram usadas
pelo proprio Hitler (1983, p. 198) em Minha luta a fim de corroborar com a tese racista: “Na
vida do judeu, incorporado como parasita no meio de outras nacdes e de outros Estados,
existe um trago caracteristico no qual Schopenhauer se inspirou para declarar: ‘O judeu é
o grande mestre na mentira’.

Por outro lado, dois acontecimentos ampliaram ainda mais o antissemitismo no territério
alemado. O primeiro esta relacionado a imensa massa de refugiados judeus que imigraram
da Russia para a Alemanha a partir da perseguicao étnica entre os anos de 1880 € 1890; e o
segundo provém de narrativas que circularam apds a Primeira Grande Guerra, culpabilizando
os judeus pelo desfecho tragico da participacdo alema no conflito. Quanto ao primeiro
acontecimento, pode-se afirmar que, ao chegarem aos milhares do Leste Europeu, 0s
judeus encontraram uma Alemanha despreparada para as ondas de imigracao e, por
consequéncia, problemas relacionados a pobreza, ao desemprego, a falta de moradia, a
auséncia de condicdes sanitarias ou educacionais suficientes foram se agigantando em
territdrio alemao. A partir disso, a formacao de um pensamento preconceituoso foi associada
ao povo judeu, acusando-os de serem esses 0s maiores causadores das condicdes precarias
de higiene e da derrocada cultural da Alemanha. Tal preconceito agravou-se ainda mais
apods a crise econdmica advinda da Primeira Guerra: a comparacdo do povo judeu com
ratos ou a aproximacdo das obras artisticas judaicas com casos de perturbacdes mentais a
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degenerarem a auténtica arte alema puderam ser estimuladas nesse contexto. Quanto ao
segundo acontecimento, tanto os judeus menos abastados, advindos das ondas migratdrias
do Leste Europeu, foram acusados de auséncia de coragem e de sentimento patridtico para
a defesa da Alemanha, como também se criou uma interpretacdo de que a elite judaica
financeira teve grande interferéncia nas desvantajosas negociagcdes de rendicdo para a
Alemanha no contexto da Primeira Grande Guerra. Essas narracdes estimularam ainda mais
o antissemitismo europeu que, em territério alemao, encontrou seu ambiente favoravel
aos excessos de caracterizacdo dos judeus como um povo parasita de territério alheio.

No caso da ascensao do pensamento hitlerista e da sua associacdo a tradicao antissemitica
de determinados grupos da intelectualidade alema e ao contexto de intolerancia e
preconceito formado para o povo judaico apds a Primeira Guerra, pode-se afirmar que,
desde jovem, o ideal racista e de elogio do homem ariano povoou a cabeca do jovem Hitler
ao se aproximar da obra de Richard Wagner. John Toland (1978), por exemplo, descreve a
descoberta da dpera Rienzi como um momento de revelacdo para o futuro lider nazista.
Segundo Peter Cohen (1992), além de toda a vinculacdo com o ideal romantico nacionalista
germanico, baseado principalmente nas consideracdes de Richard Wagner sobre a
formacdo do Estado e a capacidade do povo alemao, os conceitos filosdficos e estéticos
acerca do arianismo, que serviram para unificar o territdrio alemao inicialmente, migraram
para as dreas da saude publica e da politica do Estado — o que potencializou as praticas
nazifascistas e implicou um ideal estético segregacionista, antissemitico e contrario as
vanguardas modernistas europeias da época. A arte moderna, conforme a interpretacdo
do partido nazifascista, apresentava sinal de doenca e imperfeicdo, pois estava marcada
pelo seu elogio a deformacdo do real, a deformidade dos sentidos ou ainda das formas
humanas. Para a politica hitlerista, se o povo alemdo contaminasse o seu gosto com esse
tipo de arte, ocorreria uma degeneracdo da racga ariana alema.

Com uma justificativa baseada em um conceito de garantia de preservacao daraca e da
pureza do povo ariano, em 1933, uma nova lei foi sancionada. Ela obrigava a esterilizacdo do
doente devido a hereditariedade; a partir dessa lei, médicos-chefes entraram como lideres
da politica racial, justificando o discurso sobre a eugenia e a manutencdo do sangue puro.
Em pouco tempo, a doenca, por deslize semantico da politica nazista, encontrou um inimigo
principal: o judeu. As politicas hitleristas confirmaram o desejo de eliminar os doentes e
incurdveis e de elevar um novo homem alemado, livre das contaminag¢des (judaicas) que o
rodeiam e fragilizam.

No campo artistico, tal como comenta Hans Belting (2012), realizaram-se exposicdes
que relacionavam fotos de pessoas doentes ou com deformidades a obras da arte
moderna — sugerindo, por semelhanca, o risco de degeneracdo que essa arte (dita judaica)
representava para a cultura alema. Hitler, em um de seus discursos, afirmou que o modelo
de arte € a escultura do Discobolo®, ou seja, uma arte que inspira o auge da forga fisica
de um atleta. Para Hitler, a escultura do atleta € o modelo tipico a espelhar a supremacia
da raca alema. A partir do conceito cldssico dessa escultura, dois artistas acabaram por
ser eleitos para a reproducdo desse modelo: Arno Breker e Josef Thorak. Tais artistas,
além de retomarem o modelo classico, elevaram o conceito de obra monumental. Eles
esculpiram verdadeiros gigantes, com caracteristicas que significavam fertilidade e vigor.
Com dimensdes gigantescas, o modelo classico incorporou-se a um discurso de poder e
de elogio da raca ariana por meio desse conceito de monumentalidade.

Nesse sentido, Peter Cohen (1992) faz um julgamento do nazismo, definindo-o ndo como
um regime politico propriamente, mas como um cenario propiciado pelo pensamento estético
europeu. Cohen investe na ligagdao do regime nazifascista por meio do saber estético e
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declara que é impossivel definir o nazismo se ndo compreendermos a visdo artistica a partir
dos mitos elevados pelo Romantismo Alemao. O programa de aniquilacdo de pessoas
que ndo se encaixavam com o referencial defendido pelo programa politico de Hitler
derivou-se de um prisma estético (uma interpretacdo sobre a arte wagneriana), alargou-se
para os programas de higienizacao racial e justificou a politica de confisco dos bens dos
chamados “parasitas judeus”.* O conceito tradicional de estética apropriado por Hitler e
derivado da cultura aristocratica europeia caracterizou-se por um desejo de universalidade
(imposta pela violéncia e pelo elogio a pureza) no contexto nazifascista. Embora estivesse
em oposicado ao circuito paralelo da arte moderna pujante das vanguardas europeias, nao
se pode negar que o acento de universalidade estética advinha da mesma Europa, das
suas tradicOes estéticas — assim como o antissemitismo fora muito estimulado por esse
proprio continente. O palco estava montado e a politica nazista assumiu o protagonismo
das acdes nas cenas que se seguiram.

Entretanto, mesmo em exilio devido a perseguicdo étnica, ideoldgica, politica ou sexual,
alguns artistas e intelectuais alemaes criticaram, ao mesmo tempo que o regime nazifascista
ganhava forcas, a violéncia e os crimes institucionalizados. Klaus Mann, tendo fugido para
a Suica apds a elevacao de Hitler a condicdo de chanceler do Reich em 1933, tornou-se um
bom exemplo desse artista alemao exilado que contestou o nazismo. Como registro artistico
a denunciar o cendrio propiciado para a ascensao do nazifascismo e as violéncias por esse
regime praticadas, o romance Mefisto (1980), de Klaus Mann, destaca diferentes nuances
do sentimento antijudaico na Alemanha e as variadas ligacdes entre intelectualidade e
nazismo, tendo por base o intervalo de tempo de 1923 a 1936. O personagem Hans Miklas,
por exemplo, é um jovem ator que, contaminado pelo édio a atmosfera politica e econémica
da Alemanha, adere a ideia de que o povo judeu é o motivo dos males vivenciados pela
nacao e, a partir dessa interpretacdo, apresenta um manifesto preconceito de raiz antissemita
contra certos colegas de profissdo ao utilizar o epiteto judeu para o desmerecimento
alheio. Na visdo de Otto Ulrichs, outro ator, colega de profissdo de Hofgen, Miklas seria um
exemplar dos milhdes de rapazes que, seduzido pelo discurso nazifascista, canalizou sua
fdria — inicialmente util para transformar a situacdo da Alemanha — contra o povo judeu,
desperdicando-se, portanto, a oportunidade para criacdo de uma massa critica necessaria
a uma real revolucado. Ainda sobre esse mesmo personagem Miklas, é interessante notar
como a reproducdo da oratdria nazifascista por esse personagem impressiona Barbara,
uma personagem representante dos tradicionais circulos da cultura burguesa alema e
primeira esposa de Hofgen, ao transporta-la a uma dimensdo estranha, selvagem, distinta
das bases civilizatérias por ela admiradas — denunciadas por Miklas como fruto da “corja
judaica” — e entusiasmando-a por um grau de paixao e irracionalidade antes ndo presenciado
por ela. [ronicamente, Hofgen, antes de colaborar com o regime nazifascista, condenou
as conversas empreendidas entre Barbara e Miklas.

Acompanhados de Theophil Marder, Barbara e Miklas sdo alguns dos personagens
que, inicialmente, representam uma certa quantidade de artistas e intelectuais cumplices
da ascensdo do nazifascismo que posteriormente serdo vitimados pelo préprio regime.
Marder, contraditoriamente, critica as exploracdes do sistema capitalista e a burguesia, mas
goza de todos os beneficios resultantes de tal exploracdo. Ademais, ele, com um radical
discurso reacionario, elogia o Exército Alemdo como aquele capaz de fazer seu povo
recuperar o senso de ordem e de disciplina. Tal como Cronos, o regime nazista precisou
violentamente sacrificar alguns de seus filhos que, por algum motivo, poderiam ameacar a
infalibilidade do seu controle: Marder foi perseguido por suas ideias consideradas proximas
ao bolchevismo cultural; Barbara foi perseguida e obrigada a divorciar-se de Hofgen por
nado ser considerada de raca pura ariana; Miklas foi assassinado pelo préprio regime nazista
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que ele antes elogiara até a chegada ao poder por criticas proferidas ao Fiihrer, ou seja, a
narrativa (totalitarista e opressora) do nazismo nao permite critica ou autocritica. Por outro
lado, Lotte Lindenthal e Hendrik Hofgen representam a intelectualidade e a classe artistica
que, protegidos por altas patentes militares, sdo capazes de ignorar a proximidade da
violéncia e dos assassinatos empreendidos pela politica nazista e de fortalecer a ideologia
antijudaica no ambito da arte. Em 1936, era rotineiro a atriz Lotte Lindenthal, com um sorriso
maternal, visualizar sentencas de morte expedidas pelo primeiro-ministro, seu marido.
Hendrik Hofgen, além de ter consciéncia de colegas atores que foram exterminados (como
Miklas e Ulrichs) e calar-se, conduziu, como diretor do Teatro Estatal, a “limpeza” (retirada)
de todas as pecas de autores que tivessem, a contar da quarta ou quinta geracdo da arvore
genealdgica, cruzamento com algum sangue judeu.® Uma cena ilustrativa conta com um
didlogo entre Hofgen e Lindenthal em que o proprio propaga a concepcao de degeneragao
da qualidade artistica como fruto da contaminacdo judaica e ataca uma das colegas atrizes
que antes costumeiramente elogiara e da qual ja obtivera alguns favores: “Dora Martin
estragou as atrizes alemas pelo mau exemplo do seu estilo desvairado. Aquilo jd ndo era
diccdo teatral, e sim uma histérica algaravia judaica” (Mann, 1980, p. 166).6

No prdlogo intitulado “1936”, Klaus Mann tenta desvelar os atores que, por autointeresse,
sustentam as encenacdes cobradas pelo palco nazifascista, fornecendo-lhe uma ldgica para
o funcionamento de uma engrenagem (irracional) de massacre e de genocidio — o brilho
das riquezas ou das honrarias ofuscava a visdo para os crimes, 0os perfumes parisienses
ou dos arranjos de flores ou o cheiro dos caros charutos camuflavam o odor de sangue.
Nesse sentido, o estudo da formagdo do cenario politico nazista por meio da nomeacao
dos agentes envolvidos é uma forma de denuncia que responsabiliza diversos setores da
sociedade alema e alguns participes estrangeiros pela cumplicidade e pelo desprezo ao
rotineiro assassinato em massa. Dessa forma, no baile em homenagem ao 43° aniversario do
primeiro-ministro alemao, em 1936, sdao apresentados industrialistas, jovens seduzidos pela
autoridade das fardas, membros da nobreza real europeia, autoridades militares, colunistas
sociais, estrelas de cinema, professores de universidades e até mesmo banqueiros judeus
cuja influéncia internacional era demasiada.

N&o se podia dizer o que brilhava mais, as joias ou as estrelas das comendas.
A luz profusa dos lustres brincava e dangava nas costas alvas e decotadas
€ nos rostos lindamente maquilados das damas; nos peitos engomados
das camisas ou nos agaloados uniformes de corpulentos senhores; nos
rostos suados dos lacaios, que corriam de 13 para cd, oferecendo refrescos.
Exalavam seu perfume as flores, cujos formosos arranjos se encontravam
cuidadosamente distribuidos pelo recinto; exalavam-no também os extratos
parisienses de todas essas mulheres alemds; exalavam seu cheiro os charutos
dos industriais e a brilhantina dos esbeltos efebos em suas fardas da SS,
muito justas e elegantes; exalavam os mais diversos odores os principes
e as princesas, os chefes da Gestapo, os colunistas sociais, as estrelas
de cinema, os professores da universidade, detentores de catedras de
etnologia ou ciéncia militar, e uns poucos banqueiros judeus, cuja riqueza
e relagdes internacionais eram tdo importantes que convinha admitir sua
participagdo até mesmo num evento exclusivo como esse. Todo esse mundo
espalhava nuvens de odores artificiais, como se fosse necessdrio ocultar
um odor diferente: o cheiro doce de sangue, tdo apreciado e tdo presente
no pais, mas do qual se envergonhavam um pouco, especialmente numa
festa tdo fina e na presenca de diplomatas estrangeiros (Mann, 1980, p. 14).

B Histéria (Sao Paulo), v.43, 20220038, 2024 8 DE 24 -



- Thiago Martins PRADO

Nesse mesmo prdlogo, que, a0 mesmo tempo, € uma antecipacao para o ano final do
romance, Klaus Mann evita a centralidade da narrativa no protagonista Hendrik Hofgen,
como se, nesse momento, ele fosse mais uma peca a preservar o cenario do nazismo —
importante para a construcdo do ambiente, mas sem poder de, ao se integrar plenamente
a narrativa de elevacdo do nazismo, promover uma visdo particular da histéria.” Ainda
que seja constante aos romances naturalistas a técnica de gerar énfase ao ambiente
em que os homens atuam para que ocorra uma compreensdo mais detalhada a respeito
dos acontecimentos, afastando-se de uma visao construida a partir do protagonista, tal
metodologia encontra um correspondente histérico nos estudos de Bertolt Brecht (2005)
para a montagem do teatro épico em seu texto Teatro recreativo ou teatro diddtico?®
por haver, ao mesmo tempo, uma discussdo politica e ética embutida no préprio uso da
técnica e uma emergéncia em reconhecer como essa mecanica existente no ambiente
(explicitada pela prdpria técnica) pode ou deve ser alterada (longe de ser determinista). No
teatro épico de Brecht, o ambiente pode se manifestar independentemente das acdes ou
falas do protagonista quando se entende que tais sao frutos dos gestos sociais, ou seja,
expressdes mimicas e conceituais das relacdes sociais entre os homens de uma determinada
época. Quando o ator mostra o gesto social, conforme Brecht, em seu Pequeno organon
para o teatro, torna-se evidente a sua relatividade histdrica e a sua localizacdo em um
tempo, em uma sociedade e em uma cultura especificos, rompe-se a ideia de um carater
eterno (imutdvel) e, consequentemente, apresenta-se a efemeridade e a diversidade
das épocas. Nesse sentido, Brecht apresenta, por meio do seu teatro, uma consciéncia
dindmica do processo histdérico, apresentando estruturas sociais que moldam individuos
e, concomitantemente, convidando o seu publico a repensé-las e a refazé-las. E por isso
que Brecht, no texto A nova técnica da arte de representar, comenta o objetivo do efeito
de distanciamento do teatro épico por meio da atribuicdo de uma atitude analitica e critica
ao espectador durante o desenrolar dos acontecimentos encenados. Para isso, deve ser
neutralizada a entrega do publico ao campo ilusério, tal como uma hipnose que o deixa
passivo e sem poder de reacdo social.

Quando Klaus Mann, no prélogo “1936”, retira o foco das acdes vivenciadas pelo
protagonista Hofgen e distancia-se de modo a promover para o seu leitor um entendimento
mais estrutural das engrenagens sociais que permitiram a consolidacdo do regime nazifascista,
ele dialoga com as finalidades do efeito de distanciamento propagadas por Bertolt Brecht.
De um modo bastante peculiar, Klaus Mann reconstrdi a responsabilidade histdrica que
alguns artistas tiveram ao se aliar ao regime nazista. Esse registro literdrio de denuncia é
necessario pois, como foi afirmado por Brecht (2005, p. 205-206), “A rdpida corrupcdo da
arte, sob o nazismo, ocorreu de forma quase imperceptivel”. Dessa forma, na perspectiva
de Klaus Mann, é preciso cortar o estado de transe hipndético promovido pelo palco nazista
que fez com que muitos concordassem com uma arte cumplice de crimes; é preciso que
a arte, ao invés de servir, possa delatar e mudar o cenario.

O teatro do nazismo, o teatro de Hofgen

A politica nazifascista possui uma qualidade teatral; seus momentos de comicio promovem
verdadeiras catarses aos espectadores que ali se encontram. Sua cenografia sugere uma
intensa carga simbdlica: a posi¢cdo e a composicdo dos estandartes promovem uma ideia
de elevacado dos valores nazistas, motivada pela altura e pelo tamanho desses estandartes,
ao mesmo tempo que se insinua uma caracteristica de protecdo por causa da disposicao
enfileirada em que se encontram nos grandes comicios politicos. Ademais, a maior parte
dos estandartes é composta por trés cores primdrias: o vermelho, de fundo, indica um
pathos associado ao primitivo sentimento da necessidade de se alimentar apds a captura
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da caga — uma cor que, em concomitancia, traduz um desejo arrebatador em meio a uma
essencial satisfacdo do corpo ao ver o sangue do animal abatido;® o contraste da cor preta
da escrita da sudstica em relacdo a cor branca associado ao segundo fundo em forma de
alvo sugere a certeza e a confianca do destino politico ja prenunciado em uma simbologia
de tempos remotos.’ As massas sdo conduzidas pelos sons produzidos pelos exércitos
ali dispostos como uma grande orquestra a acompanhar a performance e as falas de um
grande lider em destaque; o cumprimento coletivo advindo da antiga reveréncia romana
da a impressdo do surgimento de um império tal como havia ocorrido em Roma. Por fim, a
politica nazista contava com uma arquitetura estética como estratégia de convencimento
das massas; a realizacdo dos seus comicios para o publico, concebida em seus minimos
detalhes de sonorizacado, cenografia e atuacdo, mais se parecia com o conceito wagneriano
de arte-total — que arrebata e cerca o espectador pela sobreposicdo do teatro-musica-
Opera-e-cendrio em estdgios de maxima intensificacdo catartica — do que um evento para
a exposicdo de motivos politicos baseada na mera organizacdo de discursos e frases de
ordem. Conforme Wilhelm Reich (1988, p. 78), a inteligéncia hitlerista por trds dos comicios
buscava atingir o aspecto emocional do publico ao invés de dota-lo de raciocinios que
fortalecessem a causa nazista: “[...] os discursos nos comicios nacional-socialistas distinguiam-
se pela habilidade em manejar emoc¢des dos individuos nas massas e de evitar ao maximo
uma argumentacao objetiva”.

A teatralidade do regime nazista é, concomitantemente, uma estratégia de persuasao
(como retdrica de seducdo das massas) e 0 seu proprio modus operandi (Como encenacao
ritual de uma ideologia entre pares). O protagonista do romance Mefisto (1980), Hendrik
Hofgen, tanto é reconhecido como uma ferramenta de valor para a continuacdo do projeto
estético-retdrico do regime nazista, como também reconhece o teatro que se desenrola pelos
bastidores da cena politico-cultural. E por isso que a sua forma de atuacdo ird modificar-
se continuamente em busca de novos personagens. Novos personagens possibilitarao
a Hofgen testar variacdes de carater a fim de alimentar um conceito ampliado de palco
do espetdculo-em-si para o espetdculo-da-vida-real. A ambicdao de ser afamado e de
estar em evidéncia social torna-o um ser dinamico para as flexdes de carater, realizando
encenacdes de personalidades em sua vida pratica e buscando o sucesso pessoal em
meio a cumplicidade com a catastrofe e com a tragédia cotidianas impulsionadas pelo
regime nazifascista.

Se considerarmos o caso das variagcdes das encenacdes que Hendrik Hofgen realiza
continuamente para atender a fins praticos de metas de prestigio social dentro do préprio
espetdculo do nazifascismo, o estudo desse cardter ou desses caracteres torna-se mais
complexo. O paroxismo e a ambiguidade que constituem sua personalidade constantemente
mutdvel, ndo linear ou verdadeiramente contraditdria provém de uma auséncia de base
convictdria ou ideoldgica a lhe fornecer um minimo de coeréncia. Seu carater, portanto, €
de dificil traducao até mesmo entre os que convivem ou conviveram com maior proximidade
com Hofgen: “— Acho que o entendo — disse Sebastian. — Ele mente sempre e ndo mente
nunca. Sua falsidade € sua autenticidade. Isso soa complicado, mas € perfeitamente simples.
Ele cré em tudo. E um ator” (Mann, 1980, p. 132).

Inicialmente, Hendrik Hofgen é associado a causa comunista e vive prometendo estreias
de pecas do teatro revoluciondrio de vanguarda. Entretanto, com o passar dos tempos,
essa promessa nunca se cumpriria, sendo atrasada deliberadamente ao maximo pelo
proprio Hofgen. Ao invés de inaugurar o teatro revolucionario, Hofgen proferiu a palestra
“O teatro atual e as suas obrigacdes morais”, que agregou tanto as posturas liberais do
diretor Kroge como a terminologia socialista do colega de atuacao Otto Ulrichs, satisfazendo
a mentalidade dos liberalistas e, ao mesmo tempo, conquistando a simpatia dos jovens
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marxistas por meio de seus chavdes revoluciondrios." O sucesso unanime da palestra
de Hofgen estampou-se nos jornais do dia seguinte, que elogiaram as suas honestas
intencdes artistico-politicas. Por motivos taticos, Hofgen ndo escolhe a peca radical que
o conjunto de atores havia indicado um ano antes para estrear o teatro revolucionario; ao
contrdrio dela, Hendrik Hofgen decide por apresentar uma tragédia de guerra ambientada
na Alemanha de 1917 e cujo carater era imprecisamente pacifista e nada socialista. Apds
algum tempo, Hofgen tornou-se preferido dos periédicos de esquerda, elogiado pela
parcela progressista da burguesia e idolo nos grandes saldes judaicos. Por outro lado, os
jornais da direita radical acusavam-no de ser um bolchevique cultural e de ter desvirtuado
as obras do maior de todos os mestres alemaes, Richard Wagner, com suas reencenacoes.
Em 1933, quando o nazismo ganha plenos poderes com a chancelaria de Hitler e com a
condigado de partido unico, Hofgen, compreendendo os riscos reais da perseguicdo étnica
e politica, comeca a se apresentar como o louro da Renania, sem quaisquer ascendéncias
judaicas e sem filiacdo partiddria — o que o coloca numa posicdo privilegiada diante da
manuten¢do do poder pelos nazistas. Com a metamorfose de Hofgen para se ajustar as
necessidades do projeto politico-estético do nazismo, em pouco tempo, de detrator da
auténtica cultura germanica e de deformador das intencdes de Richard Wagner, o artista
louro da Renania, com a encenacgado de Hamlet, foi considerado pelos jornais como aquele
que compreendeu a peca de Shakespeare de forma primorosa, como um protdtipo do
drama germanico. Hofgen encenou o personagem Hamlet como uma correspondéncia
aquilo que o nazifascismo esperava que ele assim o fizesse: como um vingador do pai ou
um tenente prussiano com manias neurasténicas. A partir disso, a elevacao de Shakespeare
a condicdo de “grande germano” ou de “génio da raga por exceléncia” comecou a se
propagar pela critica abalizada de arte na Alemanha.

Considerando a experimentacdo que Klaus Mann realiza ao mesclar teoria do drama e
teoria do romance no tocante a construcdo do personagem na narrativa, pode-se afirmar
que as acOes de Hendrik Hofgen e suas falas ndo correspondem a um carater classicamente
definivel, pois ele modifica continuamente as suas atitudes e varia continuamente suas
ideias, ndo podendo existir aqui um reconhecimento de um unico cardter ou ainda um
carater hegemédnico que traduza sua personalidade. Propriamente, poder-se-ia sustentar
que Hofgen varia o seu carater, assim como varia suas falas. Para a conceituagao da poética
aristotélica, a multiplicidade de caracteres contida em Hofgen estaria mais préoxima do
erro acidental para a composicdo do personagem por causa da sua evidente contradicao
e, em alguns momentos, irracionalidade. Em verdade, a concepc¢ao cldssica ndo pode
prever como o contexto nazista de aposta na captura emotiva por meio da estética deu
vazdo a irracionalidade como poténcia. Nesse sentido, pode-se testar a hipdtese de que
a constatacao do comportamento contraditério em Hofgen €, além de uma tentativa de
atuar dentro do regime hitlerista, a experimentacao do prdéprio efeito estético promovido
pela politica nazista.

Essa hipdtese, no entanto, deve considerar uma construcdo estética ja anterior a elevacao
do nazifascismo como regime politico. Sarrazac (2017), ao comentar a definicdo de drama-da-
vida, mapeado em pecas desde os fins do século XIX, apresenta, como um dos nortes para
o entendimento dessa discussao, o conceito de impersonagem. Ao contrario do personagem
com um carater uno, coeso e coerente a fortalecer a apresentacdo de um plano de acdes
de base causalista e linear (conforme a perspectiva aristotélico-hegeliana), o impersonagem
é fruto do deslocamento da ideia do personagem em acdo, do drama-na-vida, para o
personagem em questdo, do drama-da-vida, em que as acdes aparecem interrompidas
pela permanéncia das interrogacdes do personagem a respeito de suas identidades e
motivos. Desse modo, o impersonagem, em seu constante autoquestionamento, apresenta
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as falhas da Idgica causal dos acontecimentos encenados e acaba por contestar uma
visdo monolitica (baseada na coeréncia entre ideias e atitudes) dos personagens. A partir
dessas incertezas ou assimetrias constatadas entre valores e agdes, o impersonagem
esvazia o carater e, de forma camalednica, assume a autonegacao da identidade como uma
capacidade de multiplicar as formas de atuacao no palco — por ele ser ninguém é que ele
pode sertodos. O impersonagem, portanto, torna-se um personagem-experimento derivado
do confronto sucessivo de mdscaras superpostas; nesse sentido, seu carater carrega uma
transpessoalidade em si que permite ser um papel que encena diversos outros papéis.

Observando-se a evolucao do protagonista em Mefisto (1980), pode ser deduzido, por
um lado, como o aspecto da desorientacdo de valores (enfatizado na teoria benjaminiana
do romance) contribuiu para a construcdao de Hofgen como um impersonagem, ou se€ja,
COmo um personagem que interrompe a coeréncia entre ideias e acdes. Por outro lado, é
possivel também afirmar que as caracteristicas apontadas para o impersonagem, conceito
extraido da teoria do drama de Sarrazac a ser notado como tendéncia progressiva de
pecas desde os anos de 1880, potencializaram as experimentacdes da forma romance
adotada por Klaus Mann ao introduzir a multiplicidade das mdscaras como uma condicdo
para a existéncia do protagonista Hendrik Hofgen. Mais que uma mera condicdo para a
construcao do personagem Hofgen, a variancia de carater e a habilidade para atuacdao em
diversos planos em meio a consolidacdo da politica nazifascista tornam-se um dos pontos
centrais para o entendimento da narrativa. Isso porque, ainda que o hibridismo entre as
experiéncias do romance e do drama sejam constatadas na narrativa Mefisto (1980), de
Klaus Mann, é preciso trazer o significado de tais procedimentos quando se discute a
relacdo entre arte e vida, ou seja, como o personagem-ator Hendrik Hofgen atua como
um impersonagem a reinterpretar seus movimentos e decisdes de modo a se conduzir em
direcao a um pacto com o nazifascismo alemao. Desse modo, mais que tentar compreender
a discussdo a respeito da flutuacdo do carater em Hofgen como uma familiaridade com o
conceito de impersonagem provindo de pecas desde o final do século XIX, é necessario
investigar se tal conceito pode ser testado na narrativa de forma a proporcionar uma
variacdo especifica de impersonagem que se integre a ambiéncia que estava se formando
(também esteticamente) por meio da politica do nazifascismo ou se tal conceito, como
operador estético para se instrumentalizar a concordancia do personagem Hofgen com
0 nazismo, foi sendo, paulatinamente, eliminado em sua propriedade de multiplicacdao de
papeis no decorrer do romance.

Um dos momentos-chave que podem trazer norte a essas questdes é a interpretacao
que o protagonista da narrativa realiza da peca Hamlet, de Shakespeare. A partir da sua
encenacdo como o principe dinamarqués, uma crise comecga a imperar em Hendrik Hofgen.
Se considerarmos que Sarrazac (2017) considera o principe Hamlet como uma antecipacao
histdrica do impersonagem do drama-da-vida no tocante a ser o principal elemento a
desenvolver o processo de quebra da estrutura linear da peca, pode-se compreender que
tal conceito é tensionado no capitulo final do romance de Klaus Mann a partir do instante
em que Hofgen, como protagonista, interrompe seu plano de acdo de multiplicidade de
papéis em beneficio proprio e em apoio ao regime nazista para uma autointerrogacao
ética e estética. Por um lado, ainda que a incoeréncia entre ideias e atitudes, que permite
a proliferacdo de diversas assimetrias de cardter a um so personagem, seja a caracteristica
basica do impersonagem, no caso exemplificado em Mefisto (1980), ela €, com o efeito
da peca Hamlet dentro do romance, desmascarada como estratégia da irracionalidade
politico-estética que alimenta o nazifascismo. Por outro lado, o exercicio da irracionalidade
como fruto desse desequilibrio entre comportamentos e ideias, movido pelo personagem
Hofgen no ambito do regime nazista, ndo promove, ao contrario da nocdo de impersonagem
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expressa por Sarrazac, um congelamento das agdes por um questionamento que interrompa
a sequéncia dos acontecimentos — isso somente ird ocorrer (e temporariamente) quando
Hofgen interroga a sua prépria atuacao como principe Hamlet.™

Nesse sentido, fica evidente que, mesmo para um mestre no uso dos disfarces e da
atuacdo, existe uma armadilha da qual ndo se pode escapar, ou melhor, existe um fracasso
artistico do qual Hendrik Ho6fgen ndo consegue se desvencilhar. A arte teatral forneceu a
Hofgen sua maior habilidade retdrica e performatica para ascender socialmente no regime
nazista, mas a mesma arte também lhe pregou uma peca. Embora Hendrik Hofgen tenha
obtido sucesso de publico e de critica na sua interpretacdo de Hamlet, essa sua atuacao
ja ndo pode mais vir associada a busca do principe dinamarqués por alguma verdade
possivel (a circunstancia da morte do rei e pai ou 0 motivo da existéncia humana em meio
a tanto sofrimento). Nesse ponto, a autocritica do ator devasta-o porque ndao pode reviver
fielmente uma emocao a qual ele ja ndo mais tinha capacidade de reconhecer: a emocao
de uma pessoa que acredita ainda no poder da verdade.

O personagem Hamlet teatraliza os seus atos para a conquista de uma verdade, que vai
desde descobrir quem matou o rei (seu pai) até investigar o significado da existéncia em
meio a tantos infortunios. Esse objetivo da encenacao ndo € similar ao adotado por Hendrik
Hofgen, que encena para conquistar poder e reconhecimento — essa teatralidade se aproxima
da atuacdo do conselheiro Polonio da peca Hamlet.® De imediato, existe uma contradicdo
entre o personagem Hamlet, que Hofgen busca encenar, e a atuacao do ator que acredita na
verdade como uma montagem — uma versao para favorecer um poder, sendo importante ele
participar dessa farsa da verdade a fim de se obter prestigio junto aos circulos de decisdo.
Ao contrdrio do personagem-ator Hofgen, o personagem Hamlet busca a teatralidade a
procura da verdade (versao unica e factual ou metafisica a desmascarar a farsa e o teatro
social). Por fim, o sentimento de Hofgen é de que ele engana o publico por meio da sua
representacdo como Hamlet. O autoquestionamento do ator denuncia uma interpretacdao
que esvazia o conceito do personagem Hamlet, ainda que a critica especializada de arte
no periodo do nazifascismo esteja a seu favor por causa da sua adaptacao (cumplicidade)
com o contexto politico: “Os jornais vao me assegurar que sou o principe dinamarqués por
exceléncia. Mas sera mentira. O que fiz foi falso” (Mann. 1980, p. 257).

Embora Hendrik Hofgen encontre-se disfarcando sobre si para si e para todos e assumindo
os seus disfarces de acordo com as conveniéncias do regime nazista, ele ndo consegue
enganar a si mesmo. Enquanto o fantasma de Hamlet-pai cobra do principe vinganca e
justica para o reino da Dinamarca, Hendrik Hofgen perturba-se com um delirio: o “fantasma”
do principe Hamlet denuncia suas atitudes e cobra-lhe responsabilidades.

Vocé se parece com o génio a quem serve, mas ndo comigo! O comediante
esbravejou contra o principe: — Tenho de interpreta-lo! Se eu fracassar
com vocé, meu fracasso serd total. Vocé € a prova de fogo a que quero me
submeter. Toda a minha vida, todos os pecados que cometi, minha grande
traicdo e toda a minha ignominia so se justifica gragas a minha arte. E s6
serei artista se puder ser Hamlet. (Mann, 1980, p. 254).

Hofgen ja ndo consegue mais alcancar uma representacao fidedigna das emocdes do
principe Hamlet em sua atuacao, pois este acredita em uma verdade, em um conceito de
justica do qual aquele ja ndo mais participa. Hendrik Hofgen, nesse sentido, ndo consegue
absorver o personagem Hamlet em seu disfarce devido ao distanciamento e a oposicao
que os dois possuem. Um sofre e se autoquestiona em busca de uma sabedoria distante
e ndo aparente; o outro se delicia com as conquistas advindas da sua prépria capacidade
de se metamorfosear. Além disso, o fantasma do principe revela que, dos vdrios caracteres
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que Hofgen possa ter experimentado no palco da obediéncia ao sucesso, todos esses
podem ser reduzidos a um Unico carater: o de joguete a distrair criminosos. Isso equivale
a dizer que a multiplicacao de mascaras como pratica recorrente do protagonista Hendrik
Hofgen esconde uma Unica face, e essa é a do cumplice da violéncia e da intolerancia.

— Vocé ndo é Hamlet — respondeu-lhe o principe. Ndo tem aquela nobreza
que so se adquire mediante o sofrimento e a sabedoria. Ndo sofreu o
bastante, e o que chegou a saber ndo lhe valeu mais que um titulo bonito e
um saldrio polpudo. Vocé ndo tem distincdo, pois ndo passa de um macaco
do poder, um palhaco que diverte os assassinos. [...] Ndo tenho qualquer
relagdo com vocé. Vocé ndo é meu igual. (Mann, 1980, p. 254-255).

Ao se considerar a experimentacdo conceitual entre teoria do drama e teoria do romance
notada em Mefisto (1980), € possivel afirmar que, ainda que se baseie no camaleonismo
das trocas de caracteres e na assimetria entre acdes e ideias, o personagem-ator Hendrik
Hofgen aparece como uma variacdo de impersonagem apresentado por Klaus Mann no
palco politico do nazifascismo que se distanciou enormemente do protétipo reconhecido
por Sarrazac (2017) no principe dinamarqués Hamlet de Shakespeare. A incoeréncia entre
valores e atitudes em Ho6fgen, ao contrdrio de questionar a ordem dos acontecimentos, ndo
interrompe o plano de acdes politicas no qual a sua vida vai se encaixando aos poucos.
Ela alimenta a base irracional do regime nazifascista como espetaculo de atracao de
publico.” De outro modo, a multiplicidade de mascaras, conforme o “fantasma” de Hamlet
no romance, nao amplia as possibilidades de reapresentar e representar o palco-mundo
sob uma dtica questionadora dos acontecimentos e autoquestionadora de identidade. Ela,
em verdade, oculta uma face: a de parceiro solidario dos crimes do regime nazista. Nesse
caso, a multiplicacao de caracteres, paradoxalmente, é reducdo.

Outro ponto importante se pode observar nessa relacao do livro Mefisto (1980) com a peca
Hamlet. Em Hamlet, existe outra peca, apelidada pelo principe dinamarqués de “A ratoeira” e
encenada para capturar o rei Claudio por meio do efeito catartico, ao fazé-lo liberar a tensdo
de culpa de regicidio e de fratricidio. Interessantemente, essa fungdo da peca-armadilha
continua no romance Mefisto (1980): a peca Hamlet vai liberar a culpa de Hofgen por ser
demasiado cumplice dos crimes praticados pelo nazismo. Nessa perspectiva, a peca Hamlet
€ o espelho que denuncia a culpa, o pecado de Hendrik Hofgen — tal como “A ratoeira”
o foi para Claudio. A peca-armadilha Hamlet desperta em Hendrik Hofgen a sensacgao de
fracasso; a autocritica do ator farda com que ele compreenda o carater ilusério dos elogios
da critica e a conducado do gosto do publico montados pelo regime nazista. A teatralidade
do nazismo engloba a teatralidade do proprio Hofgen, e, dessa vez, o ator entende que
ele ndo tem o controle sobre sua propria atuagcao — o regime nazista o fez com a selecao e
eleicdo dos disfarces apropriados que Hofgen pudesse usar para servir a politica de Estado.
A partir disso, no ultimo capitulo do livro, Hendrik Hofgen tende a ndo mais suportar suas
atuacdes, nenhuma delas o deixa satisfeito, e seus crimes comecam a sair da escuriddo e
a transbordar de si. Entretanto, mesmo com essa crise ética promovida pelo efeito Hamlet,
Hofgen, como se ilustra no prélogo 1936, assumira, em definitivo, a sua posicao de cumplice
e encenara de acordo com o teatro nazista em troca da fama e do sucesso.

O sucesso de Hofgen

Como uma forma de deixar evidente o cruzamento entre os géneros literdrios do
teatro e do romance, Klaus Mann, ja no primeiro momento da obra Mefisto (1980), cruza
duas técnicas advindas deles: o prdélogo, nascido do antigo teatro cldssico grego, que
introduz o tema da peca a fim de antecipar e contextualizar os eventos a ser encenados;
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e o flashforward, nascido das experimentacdes do romance (principalmente da literatura
de tradicdo distdpica), que desloca o tempo da narragcdo para cenas futuras. A intencao
de fazer os géneros dialogarem na obra Mefisto (1980) condiz com a escolha do suporte
romance que, na concepcdo de Bakhtin (2010), ao realizar uma parodizacao sistematica
de outros géneros, contribui para a renovacao deles. Dessa maneira, Klaus Mann alimenta
a narragao da histdéria do ator Hendrik H6fgen como uma forma de, concomitantemente,
incitar uma cobranca ética e testar procedimentos estéticos do género dramatico dentro
do género romance.

Em relacdo a essa metodologia de apresentacdo da narrativa eleita por Mann, pode-se
afirmar que o cruzamento do prologo e do flashforward atribui um uso peculiar tanto de
um como de outro. No ambito das caracteristicas intrinsecamente experimentais do género
romance, conforme Bakhtin (2010), o uso especializado do prélogo por Mann, de um modo,
ao invés de facilitar a exposicao do tema, complexifica o nivel das agdes ao recortar uma
cena futura que precisara ser remontada no desenrolar da leitura dos capitulos seguintes;
o uso do flashforward nessa narrativa, de outro modo, multiplica os tempos, fazendo ser
o futuro antecipado da narrativa o mesmo presente da escrita do romance — ndo € a toa
que o prdélogo vem com o ano de 1936 na composicdo do subtitulo. Por um lado, Mann,
no decorrer da narrativa, mostra como a cena inicial de 1936 foi montada; por outro, o
romancista cobra de seus leitores uma outra continuidade para o0 momento presente da
sua escrita e que coincide com o futuro da narrativa exposta. A cobranca ética de Mann
inicia-se desde a primeira passagem do romance: o prologo-flashforward € a cena a que
chegamos pelo passado que permitimos acontecer e, a0 mesmo tempo, a cena atual que
merece uma correcao presente.

Quanto a contextualizacdo da narrativa e a caracterizacdo do protagonista, em 1936,
0 nazismo ja estava consolidado na Alemanha e a carreira de Hendrik Hofgen estava em
seu apice. No introito, as falas a respeito de Hofgen surgem como comentarios iniciais
de interlocutores; o ator até entdo ndo aparece, entretanto, a sua fama e o seu sucesso,
nesse momento, ja o precedem. Hendrik Hofgen esforca-se bastante, ao ponto de adquirir
o reconhecimento do publico e a inveja de alguns de seus colegas de trabalho. Em muitas
passagens da obra, nota-se o elogio dado a Héfgen como um ator extremamente talentoso
que cativa publicos de diferentes idades.

Sem esse ator e diretor de cena, o teatro dificilmente poderia manter-se.
Sua producao era enorme. Hofgen mostrava-se incansavel e cheio de ideias.
Fazia todos os papéis que podia — dos de jovens aos de ancidos. — Hofgen
conquistava os coracdes da crianca como o belo e faceiro principe de
um conto de fadas natalino. As damas achavam-no irresistivel em pecas
de bulevar francesas e na comédia de Oscar Wilde. H6fgen sabia ser tdo
elegante quanto trdgico. (Mann, 1980, p. 61).

A ascensdo de Hofgen em Berlim e sua colocacao como presidente do Teatro Estatal,
entretanto, vao além da qualidade ou competéncia artisticas. O jogo de bastidores e a
encenacado de Hofgen a fim de seduzir poderosos padrinhos em meio aos rituais sociais do
regime nazifascista também entram na féormula de seu sucesso. Para entender o sucesso
de Hofgen, € necessario identificar as dinamicas sociais do ambiente nazista.

A sociedade elitista alema no nazismo possuia a seguinte hierarquia em sua organizacao:
no topo da cadeia de relacdes, estava o Flihrer, abaixo, por ordem de importancia, existiam
0s membros das altas patentes militares, os amigos (apadrinhados) proximos a esse circulo
militar alemao bastante restrito, aqueles que pertenciam a nova sociedade alema, os
militares de patentes medianas ou rasas e 0os que desejavam fazer parte dessa sociedade.
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Para isso, estes ultimos tiveram que passar a frequentar os mesmos ambientes prestigiados
por algum membro do circulo militar alemao, pelo apadrinhado ou pela nova sociedade
alema, pagando por eles, como fica claro nesse trecho do livro:

Mais de dois mil convites tinham sido enviados, dentre os quais cerca
de mil entradas de cortesia, que autorizavam o destinatdrio a saborear
a festa gratuitamente, ao passo que os recebedores dos demais deviam
desembolsar cinquenta marcos cada um. Assim, uma parcela das enormes
despesas seria recuperada. O resto ficava a cargo dos contribuintes, que
ndo pertenciam ao circulo de amizades do primeiro-ministro, muito menos
a elite da nova sociedade alema. (Mann, 1980, p. 11).

A elite alema do regime nazista foi composta sob influéncia militar. As altas patentes
militares tanto validavam os membros da tradicional aristocracia ou da burguesia emergente
como elevavam aqueles que conseguiam ser apadrinhados no ambito do regime. Para tais
patentes, os privilégios também foram garantidos por meio do gasto publico, considerado
necessario pelo regime para destacar o mérito e o exemplo de importantes personalidades,
mas que ampliava ainda mais a desigualdade social. Hendrik Hofgen, em 1936, figura entre
os protegidos do primeiro-ministro do Fiihrer — o que lhe coloca numa posi¢do de destaque
para a nova sociedade alemd em formacao pela politica nazista.

Quanto a conquista do sucesso de Hofgen, pode-se afirmar que a primeira ascensdo
de Hofgen deu-se na cidade de Hamburgo — seu talento artistico deu-lhe uma visibilidade
local. Com uma fama maior na capital alema, sua segunda ascensdo em Berlim ja se
apresenta como uma concessao para quem, no passado, discursou a favor de um teatro
revoluciondrio — o fato de permitir-se a encenacdo de comédias de costumes colocou-o
como aliado de uma arte de entretenimento para a classe burguesa. Sua terceira ascensao
como presidente do Teatro Estatal, principal representante da arte dramatica na nacao
alema, ocorre em meio ao pacto com o regime nazista e em cumplicidade com a politica
de exterminio aos judeus.

Nas circunstancias da segunda ascensdo, Hendrik Hofgen, ainda que, no seu intimo,
ndo acredite na qualidade artistica de Dora Martin, elogia a carreira da atriz.'> Com isso,
consegue o privilégio almejado de se aproximar do circulo administrativo de decisdes para
projetos artistico-culturais na Alemanha — isso fica explicito nessa passagem: “Vou dizer
ao professor que ele deve dar a vocé uma oportunidade para atuar em Berlim” (Mann
1980, p. 132). Sendo esse e alguns outros privilégios futuros atendidos por meio do cortejo
aos apadrinhados das altas patentes militares e, posteriormente, aos préprios poderosos,
Hendrik Hofgen consegue o reconhecimento do publico em Berlim:

E conseguiu — como logo ficou claro. Primeiro foi apenas um pequeno papel
com o qual se fez notar, dada a sua habilidade. Os jornais comecaram a
falar do “talentoso Sr. Hendik H6fgen”; depois veio uma pecga russa em
que apareceu brevemente como um jovem camponio bébado, que entra
no palco cambaleando e balbuciando alguma coisa para si mesmo, mas
logo se pde a dancar. — O publico berlinense fica fascinando pelo aplicado
aluno da princesa Tebab. Aplaude-o demoradamente, logo ao fim da danca.
(Mann. 1980, p. 137).

No momento iminente a terceira ascensao de Hendrik Hofgen, o ator ja € extremamente
conhecido pelo seu talento em Berlim; mas, com o personagem Mefisto, ele € aplaudido
pelo Ministro da Aeronautica e, apds a sua apresentacao, é convidado a falar com o proprio.
Eles conversam, e Hendrik Hofgen aproveita a oportunidade e deixa uma étima impressao.
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Ao fim do encontro, o ministro levantou-se e estendeu a mdo para o ator como se quisesse
selar um pacto. Nesse instante, Hendrik Hofgen tortura-se com as consequéncias desse
pacto, contudo sua ambicdo e sua vaidade o fazem passar por cima dessas condenacdes:
“agora me sujei, pensou Hendrik perplexo. Na minha mao surgiu uma mancha que jamais
conseguirei limpar... acabo de me vender... estou marcado!” (Mann, 1980, p. 179). Dessa
forma, o ator cativa o poder e se torna também cativo dele. Tal como Fausto, na obra de
Goethe, vendeu sua alma a Mefisto para obter o pleno conhecimento, Hofgen entrega a
sua em troca de prestigio social e reconhecimento artistico continuos.

Muito diferente, Hofgen encontrava-se no primeiro capitulo da obra quando, no inicio
do movimento nazista, entre os anos de 1923 e 1926, ele discutia o futuro do Teatro de
Arte de Hamburgo. Nesse periodo, existia a fala de Hendik Hofgen defendendo uma
arte genuina que seria inspirada no modelo bolchevique. Dois personagens marcavam
esses embrides da sociedade na obra analisada: Hans Miklas, o ascendente ao nazismo,
e Otto Ulrichs, o defensor do comunismo. Ambos perpassam a vida de Hendrik Hofgen.
Inicialmente, ele estava proximo a Ulrichs e lhe fez promessas, nunca cumpridas, de auxiliar
na construcdo de um teatro revolucionario. A todo tempo, Hofgen fala da criacdo de um
teatro experimental, um teatro de esquerda, o qual sempre o ator posterga:

Frequentemente acontecia que, depois de alguns ensaios, Ulrichs puxava o
colega de lado e lhes implorava: -Hendrik, quando vamos comecar? Entdo
Hofgen discursava, rdpida e apaixonadamente, sobre a natureza abjeta
do capitalismo, o teatro como instrumento politico e a necessidade de
uma acdo vigorosa, bem elaborada, na drea politico-artistica, e terminava
prometendo que, logo apds a estreia de Mariquinha Faz Tudo, iniciaria os
ensaios do Teatro Revolucionario (Mann, 1980, p. 63).

Hendrik Hofgen fala da criacdo desse teatro, diz que tal estética ira conduzir o teatro
alemdo na direcao certa, mas passa o tempo todo adiando essa inauguracao. Por causa disso,
desde essa passagem, uma interrogacao (uma desconfianga) a respeito da determinagao
do cardter de Hofgen comeca a pairar no romance.

Em verdade, é notdria a facilidade que Hendrik Ho6fgen tem em mudar de personalidade
em varios periodos da obra. Ele vive um jogo de cenas de acordo com o estudo das
conveniéncias sociais e a reformulacdo constante do carater para atender a tais conveniéncias.
Por exemplo, em muitos momentos, Hofgen faz criticas ao capitalismo, porém desfruta das
benesses desse sistema. Por fim, o que se tem nesse personagem € um artista que finge
ideologias e que se vale dos confortos.

Hendrik ndo objetou coisa alguma. De resto, sentia-se um tanto inseguro e
intimidado neste ambiente aristocratico. Sob o olhar avaliador do elegante
garcom, Hendrik recordou-se, fugidia mas intensamente, da sua ideologia
revoluciondria. Estou deslocado neste ambiente de exploradores capitalistas,
pensou com raiva, enquanto observava encherem sua taca com vinho
branco. Arrependeu-se de ter adiado tantas e tantas vezes a inauguragdo
do teatro revoluciondrio (Mann, 1980, p. 70).

Nessa passagem, € perceptivel um ambiente elitizado. Marder, também critico da
sociedade burguesa (tal como Hofgen), sempre implacavel e perspicaz, revelava-se um
homem de tendéncia reaciondria. Os dois, Marder e Hofgen, por fim, usufruem das benesses
do capitalismo ao mesmo tempo que o criticam. Ainda que Hendrik Hofgen declare o
seu protesto, continua bebendo vinho branco em um restaurante caro. De outro modo, o
seu discurso de incitacdo de uma estética revoluciondria de esquerda com a finalidade
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de atropelar a exploracao capitalista € algo meramente da sua vaidade pessoal — mais
para se vingar dos beneficios que ele inveja outros terem do sistema do capital do que,
necessariamente, para colocar em pratica uma crencga politica. Sua ideologia revolucionaria
€, desse modo, uma exibicdo vaidosa da sua personalidade em contextos em que tal
discussdo politica é valorizada. Com a ascensdo do regime nazista, de imediato, tal ideologia
é retirada do sistema de crencgas do ator tal como fosse uma peca do vestuario que ja nao
mais serd usada para a continuidade da encenacao.

Desse modo, a forma com que Hendrik Hofgen aparece na obra mostra que € um ator
na palavra mais vil: ele exime-se da culpa das mortes causadas pelo sistema nazista,
sistema esse que ele passa a apoiar. Ele é extremamente habil para pedir favores: pede
favores para ascender em sua carreira em Berlim; posteriormente, ele vai pedir favores
a atriz Dora Martin, que ele afirma ser de péssima qualidade, mas finge para ela que é a
rainha da encenacdo; pede favores também para a amante do ministro e depois ele vai
diretamente pedir favores ao ministro. E dificil negar favores a Hendrik Hofgen; ele sabe
mover-se entre as esferas do poder; ele sabe, tranquilamente, no meio dos bastidores,
bajular e conquistar a confianca das pessoas. Consegue até mesmo convencer o colega
comunista dos velhos tempos, Otto Ulrichs. Ainda que Hofgen esteja na posicdo ao
lado do nazismo, ele convence Ulrichs que esta infiltrado a maquilar para a revolucao.
Ou seja, ele consegue conquistar a simpatia até mesmo das pessoas que sofrem com
0 regime que ele apoia.

Fechando as cortinas: o custo do aplauso

Para um grande espetaculo, o ator nutre-se da peca, mas € ele quem empresta plenitude
fisica e espiritual a simples liberdade concebida pelo dramaturgo. Voz, expressao,
autoridade cénica, tudo ele conjuga para alimentar o publico. Pensando na formacao
de um ator e na caracterizacdo de uma personalidade ao criar ou ser apresentado ao
personagem, o ator passa a vivé-lo diariamente, suas manias, jeito de andar e vestir.
A arte de atuar permite ao ator recriar-se, viver outra pessoa em seu préprio corpo,
embeber-se numa caracterizacao. Hendrik Hofgen, nesse sentido, € um eximio ator, sabe
apropriar-se dos disfarces e o faz alterando o sentido da realidade, ainda que cruel, do
regime nazifascista. O préprio nome Hendrik, por exemplo, é encarado por esse ator
COomo uma mascara necessaria a negar a sua origem.

Ha duas cenas somente em que ele vai ter o nome verdadeiro autorizado. A primeira
€ quando a Juliette, sua amante e professora de danca, chama-o — e ele aceita: “No
mesmo murmurio sinistro, que nao deixava prever boa coisa, exortou-o: — Ndo quer se
aproximar um pouco, Heinz? Sé um pouquinho! Mas antes acenda a luz!” (Mann, 1980, p.
52). Juliette € uma negra forte, seu pai foi um engenheiro de Hamburgo — sendo esses
tracos problematicos no contexto do nazifascismo. Hendrik Hofgen e Juliette possuem uma
dinamica peculiar de relacionamento: ela bate nele e ofende-o muito, porém ele aprecia
isso. Hendrik Hofgen sente como se aquilo o libertasse das culpas (de abusar da farsa
e tirar vantagem das pessoas); ela 0 ameaca dizendo que ird contar sobre os encontros
deles ao Reich, e Hofgen muito se satisfaz com tudo isso. Essa dinamica oferece catarse
a Hofgen como uma forma de libertar sua alma de todas as mentiras. Em seu sentido
psicoldgico, a catarse funciona para aliviar o espirito, libertando-o dos disturbios que o
agitam. Essa encenacdo leva a uma revelacdo: Hofgen sabe que tudo que Juliette esta
discorrendo naquele momento € mentira (mas soa como uma verdade necessdria que
o distensiona). Ele tem uma pessoa para desmascara-lo, e isso faz bem para ele; o seu
carater, pela vida toda, foi construido em cima de mentiras. Esses momentos com Juliette
€ como se fossem os intervalos, como se houvesse uma valvula de escape, até porque
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nao se consegue mentir o tempo todo — € necessdrio, em alguns momentos, a fim de
evitar ficar doente, ser verdadeiro consigo mesmo (ou fingir tal verdade para acomodar o
ego). A fala de Juliette para Hofgen € dita porque ele deseja que ela o desmascare, isso
faz parte do ritual, de um teatro que o liberta da culpa. Essa interpretacdo se confirma
quando a culpa retorna a Hendrik Hofgen a medida que Juliette vai se afastando dele.
Até mesmo aceitar o cargo de diretor do Teatro Estatal foi dificil para ele pois teria que se
desfazer do seu ritual de purgacao. Ele se questionava se deveria aceitar esse cargo, pois
ouvia vozes na sua consciéncia denunciando que o seu nome e 0 seu comportamento ja
estariam atrelados ao assassinato em massa. Porém sua vaidade e ambic¢do levam-no a
aceitar a direcao do Teatro Estatal.

A segunda cena em que o nome Heinz é proferido encontra-se nas ultimas linhas do
romance, quando, em meio a uma crise ética e estética apods a interpretacdo de Hofgen do
personagem Hamlet, a mde, ao consola-lo, acaba por dizer o seu verdadeiro nome. Nesse
momento, a mae compreende a carga da culpa que o filho carrega, entretanto, escolhe a
cumplicidade e a divisdo dessa culpa para alivio do filho. Tal instante revela mais uma das
denuncias de Klaus Mann: o nazismo ndo apenas se perpetuou como uma politica de Estado,
mas também como um mecanismo de condescendéncia ampla nos ambientes domésticos
alemdes. Depois dessa cena, Hendrik Hofgen comeca a recuperar, aos poucos, seu antigo
vigor como artista aclamado, e a tensdo também, paulatinamente, vai se desfazendo. Na
dltima fala ilustrada no romance, Klaus Mann preserva ainda a ambiguidade do carater de
Hofgen de modo que ndo se sabe se, ao estar parcialmente recomposto, Hendrik Hofgen
estd expressando uma emocao verdadeira de alivio ou se escolheu o momento para
teatralizar o seu préprio sofrimento tal como se ndo o pertencesse verdadeiramente. Tal
ambiguidade € preservada pela equivaléncia de a falsidade de Hofgen ser sua propria
autenticidade (e vigor). De todo modo, € apds a sua mae chama-lo pelo verdadeiro nome e
afirmar que ndo ha nada para ser levado a sério que Hofgen encontra a catarse suficiente
para comecar a sair da crise imposta pela interpretacdao de Hamlet e que se torna o exemplar
de celebridade artistica apontada pelo Reich no prélogo “1936”.

Com um gesto violento, Hendrik estendeu os bracos em direcdo ao pescoco
da mae, como se quisesse agarrar-se a ela. A permanente da Sra. Bella
ficou desarrumada. Hendrik ofegava e gemia. O coragdao materno encheu-
se de compaixdo. Partilhando seu sofrimento, a mde compreendia tudo.
Dava-se conta da dimensdo da culpa do filho, de seu grande fracasso, de
seu arrependimento desesperado, insuficiente. Percebia os motivos por
que ele jazia ali, solucando.

— Mas Heinz! — sussurrou. — Mas Heinz... Calma! Ndo ha de ser nada, Heinz...

Ao som desse nome, 0 nome de seus anos de juventude, o nome rejeitado
por sua ambicdo e seu orgulho, o pranto tornou-se ainda mais veemente,
porém em seguida amainou. Os ombros ja ndo tremiam. O rosto conservava-
se imovel, apoiado nos joelhos da mae.

Alguns minutos se passaram, antes que Hendrik lentamente se endireitasse.
Em suas pestanas ainda luziam lagrimas, e ldgrimas continuavam a lhe
umedecer o rosto, os labios sempre vitoriosos, acostumados a cativar todo
0 mundo, e o nobre queixo, que ele sabia erguer com tamanha altivez.
Enquanto o semblante exausto e molhado se inclinava lentamente para
tras, Hendrik exclamou, abrindo os bragcos num belo e lamentoso gesto de
desamparo e busca:
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— Que é que todos eles querem de mim? Por que me perseguem? Por
que sdo tdo duros comigo? Afinal, sou apenas um ator! (Mann, 1980, p. 70).

Pela sua sagacidade, o protagonista nao pode alegar ingenuidade perante o processo
social que o envolve. Sabe das mortes, das torturas, da repressao e de tantos outros
horrores praticados pelo regime nazifascista. Mas, ainda que seja intimamente contrario
a essas praticas, ndo consegue se postar contra elas, pois ndo almeja realizar uma acao
corajosa e despojada de egoismo. Dedicar-se a uma causa social seria, para ele, uma
praxis improvavel, pois ele estd perpassado por uma obsessiva vaidade artistica e, sob uma
manipulada defesa da qualidade estética, intenta acomodar-se a sombra dos poderosos.

Vimos, no decorrer deste artigo, a forma como o personagem Hendrik H6fgen executou
a arte da atuacdo. O que ele fez foi justamente utilizar os mecanismos aprendidos na
arte teatral para manipular as pessoas a sua volta e, com isso, ganhar reconhecimento e
prestigio junto ao publico e a critica. A vivéncia de Hofgen é toda forjando papeis para
conseguir alcancar seus objetivos. Como foi observado, ele ndo teve dificuldades para
vestir varios caracteres, uma vez que conseguiu apagar sua propria vida. O esvaziamento
da personalidade é também um esvaziamento de principios éticos, e, ao fazer isso, Hofgen
pode ser qualquer personagem que lhe seja conveniente. Sendo assim, Hendrik Hofgen
conseguiu ser o0 que sempre desejou: tornou-se o diretor do Teatro Estatal, reconhecido
e respeitado por todos.

Nesse ponto da discussado, buscou-se testar o conceito de impersonagem — derivado
da teoria do drama moderno de Sarrazac (2017) e identificado por ele em pecas desde
os fins do século XIX — no préprio protagonista do romance, Hofgen, ou seja, como um
conceito dos estudos do teatro poderia dialogar, mesmo que se ajustando nesse transporte
entre géneros, com a perspectiva da constru¢ao de um personagem do romance que €
ator e diretor de teatro e que lida com a vida como se estivesse a desenvolver técnicas de
encenacdo a todo momento. Nesse sentido, diferente do carater uno e organico a sustentar
acdes e ideias simétricas apoiadas em coeréncia e causalidade, o impersonagem paralisa
a presuncao pela linearidade dos fatos, combinando interrogacdes sobre identidades e
tornando fluidas posturas morais. Inicialmente, o esvaziamento do carater em Hofgen é
uma técnica de potencializacao das formas de atuacao no palco nazifascista e, ao mesmo
tempo, um escudo moral a se proteger da culpa pela cumplicidade com os crimes —
sendo ninguém e sendo todos, ele pode desfazer seu passado, inventar seu presente e
descomprometer-se de seus valores éticos. As mascaras superpostas do impersonagem
mapeado por Sarrazac (2017), ainda que possam ser pensadas dentro da perspectiva
de um teatro que denuncia as narrativas transparentes ou as morais cristalizadas como
se lineares e coerentes assim fossem, sofrem uma inversdo quando alimentadas pela
experimentacdo da subjetividade de Hofgen. Se tal conceito pode desafiar e promover
duvidas na marcha do discurso de qualquer totalitarismo politico (como o nazismo), no uso
de Hofgen, ele promove uma inversdo em seus efeitos tornando a subjetividade elastica
e flexivel o suficiente para aceitar crimes em nome da arte.

Entretanto, mesmo para um artista do quilate de Hofgen, é preciso afirmar que o uso
habil da técnica teatral ndo o protege da realidade por muito tempo. E a prépria arte que o
reconduz para um momento em que esse esvaziamento ja ndo € mais possivel. As manchas
de seus crimes por cumplicidade com o regime nazifascista surgem em sua memoria a
partir da encenacao de Hamlet — o principe apresenta-se como um fantasma a cobrar-lhe
respostas. Desse modo, a aplicabilidade do conceito de impersonagem em Hofgen para
atuar no palco nazifascista € aparente; Hendrik Héfgen imagina dotar-se de diversas faces
para escapar de suas apreensdes morais a0 mesmo tempo que exercita 0 seu sucesso
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artistico advindo dessa capacidade de isencao, entretanto a face que lhe sobrou é Unica e
perigosa e € a de um assassino (face sélida, inflexivel, imoral e cimplice com o genocidio).

Ainda que Bakhtin (2010) afirme que um dos principais temas interiores do romance seja
a inadequacdo de um personagem ao seu destino ou a sua situagcado, Klaus Mann parece,
nessa obra, apresentar-nos o conflito sob uma dtica diferente. A tensdo estd exatamente no
ajustamento do protagonista a um mundo que adoeceu por meio das licdes de intolerancia
politica e de antissemitismo. Além disso, Klaus Mann testa diversos funcionamentos da arte
teatral no decorrer de Mefisto (1980), gerando, nessa obra, uma ambiguidade que, por fim,
coloca em relevo um questionamento ético para o exercicio da arte. O teatro como arte
responsavel pela incitagao do terror pode surgir por meio do teatro-espetdculo dos comicios
realizados pela politica nazista, do aproveitamento do conceito de arte-total de Wagner ou
ainda da eleicdo do Fausto de Goethe como uma marca do nacionalismo alemao; o teatro
experimental € apresentado no romance como uma virtualidade a ser sempre atrasada e
nunca apresentada ao mundo; o teatro como arte responsavel pela ilusdo e pela anestesia
ocorre em meio aos dramas e comédias de costumes em que Hofgen esteve atuando por
certo tempo em Berlim; o teatro como estudo de padrdes e de dinamicas sociais é utilizado
por Hofgen a fim de cumprir o seu projeto de ascensao; o teatro como liberacao de culpa
surge quando Hofgen e Juliette encenam verdades inconvenientes.

Neste artigo, buscou-se responder a esse questionamento de Klaus Mann confrontando-
se o pensamento de Hofgen a respeito da funcdo do teatro. Apresentando-se semelhancas
e diferencas, vislumbramos que a prdpria conceituacdo da arte teatral perpassa por uma
decisdo tedrica (que também se reflete eticamente) a respeito de seu funcionamento e
finalidade. Por fim, o préprio Klaus Mann também propde uma reflexdo que merece ser
ampliada quando o acaso shakespeariano aparece no capitulo final do romance. Partindo-
se da declaracdo de Paz (2012) de que, nas tragédias de Shakespeare, o0 acaso elimina a
necessidade, pode-se afirmar que o teatro também serve para desequilibrar o planejamento
e a certeza do sucesso ou a prépria anestesia ilusdria que, em alguns momentos, ajuda
a criar; o teatro, nesse sentido, desnorteia e, por nos desnortear, acaba também por nos
obrigar a pensar um mundo de um modo diferente. Sob essa dtica, o teatro, embora nao
apresente uma proposta ou um plano ético de acao, pode fazer derreter a presuncao de
um mundo doente.
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Notas

1A caracterizacdo tdo proxima da biografia de Griindgens fornece-nos a impressao de Hendrik
Hofgen ser um personagem ficcional baseado na analise empirica, com uma metodologia de
atuacdo e de formacdo como ator bastante explicitas e determinadas.

2Richard Wagner elevou os mitos germanicos e privou os ndo-alemdes (especialmente os judeus)
de uma Idgica de unidade nacional por meio da competéncia no campo da cultura e da arte.
Também atribuiu aos judeus uma caracterizacdo baseada na ganancia excessiva que acaba por
afetar a qualidade artistica, quando, por exemplo, acusa as operas judaicas de apenas visarem
ao lucro (sem paixao) e ofertarem tdo-somente entretenimento para pessoas desinteressadas de
assuntos mais sérios. Quanto aos exageros ou distor¢des do pensamento de Richard Wagner nas
apropriacdes da politica nazista, Branddo e Sergl (2018) defendem que a ideia de renascimento
por autoexterminio implacavel do povo judeu encontra-se mais na dimensdo cultural e espiritual
(por meio da negagao das crencgas judaicas) que o seu aniquilamento fisico; tais pesquisadores
também afirmam que a concepcao de ragca de Wagner ndo era definida biologicamente e que a
dita pureza era concebida como aproximagdo dos elos culturais da tradicdo e da histdria a dar
coeréncia ao homem ariano aleméo.

3Escultura grega da Antiguidade Classica, de Miron, cujo tema € um atleta pronto para lancar um
disco de praticas desportivas — o discurso € citado pelo documentario “Arquitetura da Destruicdo”,
de Peter Cohen (1992).

4 Alguns tedricos tentam reabilitar a obra de Richard Wagner com uma interpretacdo que a dissocia
da formacdo do pensamento politico do nazismo. Sarrazac (2017, p. 292), por exemplo, afirma
que Wagner foi precursor em relacdo a uma concepc¢do ampliada de drama cénico: “Wagner foi
o primeiro a querer religar, de modo atualizado, a concepg¢do de um drama que, a exemplo do
teatro grego antigo, abracaria a cena e as diferentes artes cénicas. A partir de Wagner, poder-se-
ia dizer que ha drama e drama. O primeiro, definitivamente enfeudado numa concepcao restrita
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e sufocante da literatura dramatica. O segundo, resolutamente moderno, aberto as evolugdes da
encenacgao, langando uma ponte em dire¢do ao que Wagner chamava de ‘obra de arte do futuro™.

5De forma ilustrativa, “O Pacto com o Diabo” e “Caminhando sobre caddveres”, respectivamente,
sdo os dois titulos dos capitulos sete e oito, em que Hofgen inicia seu contato e a sua colaboracdo
com o regime nazifascista (que coincide com o sucesso da sua atuagao com o personagem
Mefistofeles, do Fausto, de Goethe). A partir desse momento, Hofgen tem consciéncia da escalada
da violéncia, e prefere ndo se manifestar.

6 Como contraponto a esses grupos de personagens, Otto Ulrichs, um ator de ideias socialistas,
representa a parca dissidéncia artistica que em momento algum concordou com a galopante ascensao
do regime nazista. Quando seu colega Hofgen o convence de se disfarcar como membro artistico
simpadtico ao nazismo, Ulrichs somente aceita por acreditar que é uma estratégia revolucionaria
de infiltragcdo arquitetada por Hofgen. Entretanto, quando Ulrichs deixa de se iludir com Hofgen e
reconhece a farsa do colega para se preservar entre os favorecidos do regime, em pouco tempo
cumpre tarefas demasiadamente arriscadas, que foram repassadas por seus contatos politicos,
como uma demonstracdo de ousado desafio que, por fim, seria coroado com o seu sacrificio ao
ser assassinado pelos agentes da Gestapo.

”No capitulo IX, o primeiro-ministro da Alemanha pensa em Hofgen como “uma espécie de bobo da
corte, um moleque brilhante, usado como se usa um brinquedo engracado” (Mann, 1980, p. 200).

8 Ainda que seja destacada a influéncia do romance para a arte do teatro, tal como Sarrazac (2017)
discute, o teatro também forneceu elementos que foram experimentados pela forma romance. O
texto de Brecht Teatro recreativo ou teatro diddtico? afirma que o romance burgués do século
XIX cultivou uma caracteristica dramdtica ao intensificar a concentracdo da fabula pela ligagdo
interdependente e causal com as partes, ao enfatizar um tom emocional ou dar realce ao entrechoque
das forgas em curso.

9E dessa perspectiva da cor vermelha que advém a simbologia de sangue, luta e morte registrada
por Lurker. (1997)

0 A sudstica, conforme Lurker (1997), aparece em diferentes tempos e culturas, adquirindo variados
significados — na India budista ou jainista, na Europa desde o periodo Neolitico, na América pré-
colombiana, na Africa, na Polinésia, etc. Especialmente, para os germanos, a sudstica surgiu em
meio a ritos magicos com caracteristicas apotropaicas. E importante destacar também que, em
ordens finlandesas e letds, em meio a movimentos nacional-revolucionarios, a sudstica torna-se
distintivo de ligas antissemitas. Estudos de Reich (1988) apontam que, notando as inscricdes da
sudstica encontradas na Espanha, na Jordania, na Grécia e na India, existe um forte contetido de
apelo sexual em todas essas. Com isso, Wilhelm Reich afirma que a sudstica provoca uma forte
excitacdo em estratos profundos do organismo — excitagdo essa que serd tanto mais forte quanto
mais insatisfeita — ao mesmo tempo que esse simbolo reproduz, em nivel consciente, uma concepcdo
de respeitabilidade e de fidelidade, satisfazendo as tendéncias de defesa do ego moralista.

"Embora convivendo sem grandes conflitos, a diferenca de posturas politicas entre Kroge e Ulrichs
fica evidente quando o diretor repreende o ator por suas idas a reunides comunistas. A sintese
camaleodnica a partir do discurso de Kroge e de Ulrichs na palestra proferida por Héfgen tanto
satisfaz a mentalidade de um como de outro sem que, a partir disso, haja um nitido comprometimento
politico-ideoldgico.

2 A crise ética de Hofgen fica bem evidenciada no ultimo capitulo chamado A Ameaca. A ambiguidade
do titulo do capitulo leva aos leitores a impressdo de que ocorre um grande risco ao préprio Hendrik
Hofgen apds uma consciéncia ética e estética ter sido despertada a partir da encenacdo da peca
Hamlet, entretanto, como o prélogo é uma projecdo para o ano futuro de 1936, fica nitido que a
ameaca (ja consolidada como acontecimento futuro) era que Hofgen, mesmo atravessando a crise,
consolidasse a sua integracdo como um artista cimplice da politica de violéncia do nazifascismo
em nome do sucesso.
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8“0 personagem Polonio, na peca de Shakespeare, constitui-se em torno de certos paradoxos.
Primeiro, seu carater é esquivo, voluvel e disfarcado para seguir as leis da atragdo da conveniéncia
social e da autoridade real — seu comportamento varia de acordo com os preceitos que ddo
estabilidade ao teatro social. Segundo, embora a personalidade de Polénio esteja apta a variabilidade
para que ocorram participacdo e dominio das cenas sociais, a sua perspectiva de que as acdes
humanas podem ser totalmente enquadradas e previstas torna seu cardter menos atento ao
desenvolvimento performatico e circunstancial das outras personagens. Terceiro, o seu estudo sobre
a natureza humana tenta deduzir as agdes empreendidas pelas personagens de forma universal,
entretanto o seu modo voluvel de operar com o teatro-mundo é incompativel a sustentacdo de
qualquer verdade que possa conter o homem. Em sintese, o conselheiro real Polénio, de Shakespeare,
tenta anular a contradicdo, embora seja isso que o forme como personagem” (Prado, 2016, p. 135).
A fim de consultar os diferentes conceitos de teatralidade existentes entre os personagens Hamlet
e Polbnio, consultar Prado (2020).

4 A admiracdo da personagem Barbara, primeira esposa de Hofgen e formada nos tradicionais
circulos da burguesia alema, pela oratdria de Miklas, o jovem artista de retdrica feroz e antissemita,
€ mais um dos momentos em que a base irracional do regime nazifascista parece cativar um
publico diverso.

5 Num primeiro momento, Hendrik Héfgen, dominado pela inveja do sucesso de Dora Martin,
critica-a por suas qualidades artisticas; num segundo momento, quando a conhece e comeca a
depender de seus favores para subir na carreira, elogia-a exageradamente por suas atuagdes; num
terceiro momento, em que Lotte Lindenthal, atriz e esposa do primeiro-ministro, eleva-o a condicdo
de apadrinhado do marido e que, a partir dai, Hendrik Hofgen ndo precisaria mais da influéncia de
Dora Martin, ele passou a critica-la por suas péssimas interpretacdes porque estavam associadas
a sua inclinagdo ao mau gosto da arte judaica.
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