a investigacio da influéncia francesa, dominante desde meados do séc.
X VTII; em nossa formag#o. De sua amplitude & peso, ndo temos dividas.
Mas de certa maneira, dos franceses emprestamos principalmenie algo
como o quadro geral de um sistema literdrio e a formulagfio positiva de
nossas préprias aspirages a constitui¢do de um canone, com dimensdo
identitéria afirmativa. Mas cada vez que nossa dualidade mais funda nos
atingiu, a cada vez que se tratou de dar forma aos impasses € contradi-
¢Oes de nossa formacio supressiva, e as singularidades e pulsdes esqui-
sitas que ela pde em cena, foi com os alemaes — os escritores e pensado-
res alemées —que nossos escritores dialogaram, s vezes de forma surda
e subterrdnea. Foi em didlogo com Goethe e Schiller que Gongalves
Dias formulou o sentimento nacional e mefafisico de destocamento. Foi
ainda ém didlogo oculto com Goethe que Machado de Assis deu forma
a0 Esaii e Jacd, e modelou a demanda de impossivel prépria aos nossos
faustos periféricos, aos nossos Napoledes de Barbacena e do Catete. Aos
mesmos faustos e aos desvaos mais ocultos do Meister goethiano vol-
tou-se Guimardes Rosa para dar corpo aos abismos de dualidade que
fazem o Grande Sertdo, assim como foi em didlogo ¢om os alemaes que
Mirio de Andrade procurou figurar a situagdo dilacerada do intelectual
em situacio regressiva, no Amar, verbo intransitivo e outros textos, A
investigacdo dessa afinidade eletiva ainda mal comegou, e sé ganharia-
mos se pudéssemnos leva-la adiante. Se a porta para fazé-lo for, em algum
caso, a de Brecht, tanto melhor: a0 menos nao serd a porta da direita.
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O TEATRO EPICO DE BRECHT
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Abstract: This article is a reduced version of the chapter “Sinta o drama” from the
book with the same title. It traces Brecht’s reasons for qualifying his theater as epic,
based on important literary critics such as Peter mwosm__. Adorno, Lukdcs and Anaiol
Rosenfeld, including Brecht himself,
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drama” aus dem gleichnamigen Buch. Er untersucht Brechts Griinde, sein Theater als
episch zu bezeichnen, ausgehend von wichtigen Literaturkrittkern wie Peter Szondi,
Adomo, Lukdcs und Anatol Rosenfeld sowie Brecht selbst. -
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1. Alguns motivos

Ao tratar das dificuldades para compor e compreender a musica
nova (Schoenberg), Adomo parte de algumas das idéias de Brecht em
“Cinco dificuldades para dizer a verdade”, texto de 1934. Adomo assu-
me neste ensaio dos anos sessenta (Aporno 1985) que as dificuldades a
que se referia Brecht n4o sdo exclusivas do escritor, s3o também do mi-

A autora é Professora Doutora do Departamento de Teoria Literdria e Literatura
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sico e provém da degeneragio da chamada produgéo cuitural em ideolo-
gia. A experiéncia assinalada por Brecht nZo se limita ao teatro; toda arte
fracassa; o artista ndo pode mais ser ingénuo: “assim como a escrita, a
composi¢do musical enfrenta dificuldades objetivas antes desconheci-
das; estas dificuldades estdo relacionadas essencialmente ao lugar da arte
na sociedade e nao desaparecem pelo simples fato de ninguém se ocupar
delas.” Quando se cultiva a mtsica de maneira irrefletida, explica o fil6-
sofo, quando a mtsica néo percebe que suas dificuldades sdo o seu pres-
suposto € ndo as assume, entfio degenera no j4 dito centenas de vezes,
degenera em uma espécie de tautologia do mundo que, além disso, pde
uma aura em tomo das coisas e confirma que o triste € imutdvel e assim
deve ser (ib.: 1125.).

As consideractes de Adorno sobre a.linguagem tonal da miisica
s30 tdo esclarecedoras e tdo préximas das que poderm ser feitas sobre a
forma do drama que € possivel trabathar com a hipétese de que suas
conclusdes sho andlogas 4s que apdiam a intervengéo de Brecht na defe-
sa de uma nova forma de fazer teatro, chamada épica por razdes histéii-
cas que pretendemos esbogar.

Segundo o filésofo, j4 deveria ter ficado claro que os meios tradi-
cionais de composigio, bem como as formas por eles criadas, foram
afetados e modificados pelos meios e formas de configuragio desenvol-
vidos posteriormente. Muitos se comportam, no entanto, COmo se 0s meios
tonais fossem algo natural, quando na verdade surgiram na histéria, sio
resultado de uma transformacfo e, por isso mesmo, também so transi-
térios. Para dizer a mesma coisa em outra linguagem, o nivel alcangado
pelas forcas produtivas técnicas da muiisica estd muito acima das forgas
produtivas subjetivas, isto €, do modo como o compositor reage a eles.

“Ocorre aqui algo muito parecido com o que se passa na sociedade em
seu conjunto: nela também se produziram grandes discrepéncias entre
a evolugo das for¢as produtivas téenicas e os modos humanos de reas

gir, as capacidades para utilizar, controlar e aplicar com sentido essas
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técnicas. A expressdo mais evidente deste estado de coisas pode ser
vista no fato de que, por um lado, os seres humanos conquistam o espa-
¢0 c6smico e, por outro, regridem psicologicamente, tornam-se infan-
tis num grau absurdo. Este estado de coisas penetra também na pritica
das artes, chega até seus detaihes mais sutis.” (ib.: 117)

O lugar da arte na sociedade atual se tornou incerto porque ela néo
pode compactuar com a administragio mercadoldgica da vida espiritual.
Tornou-se incerto o que a miisica significa para a experiéncia dos ho-
mens a0s quais se destina e essa caréncia de um espaco social se apresen-
ta como a perda de uma linguagem musical dada objetivamente de ante-
maéo. E para piorar o-quadro, “a pseudo-cultura socializada se opde a
recepgdo da nova misica compactuando com a administragio do espiri-
to € com a sua transformagfio em bem cultural. Esta pseudo-cultura so-
cializada se opGe & compreensdo de uma arte que ndo quer se submeter a
esses mecanismos.” (ib.: 133)

Retomando o exposto no ensaio sobre o fetichismo na misica e a
regressdo da audicio, Adorno avanga na determinago histérica da rona-
lidade e seu papel no processo, explicando que a adequagio entre o ouvi-
do e o ouvinte esteve limitada  era da tonalidade e preferencialmente
em sua figura diatdnica. Apesar de ser um produto histérico, no pré-
consciente musical e no inconsciente coletivo a tonalidade parece ter se
convertido em algo como uma segunda natureza. Isto explica a enorme
forga de resisténcia com que, na consciéncia dos ocuvintes, a tonatidade
se opde & compreensio de obras que, por sua vez, foram a consequéncia
inteiramente légica da evolugfo imanente da tonalidade como lingua-
gem da musica. Seria preciso perguntar de onde a linguagem tonal retira
essa capacidade de resisténcia; uma investigagio histérica evidenciaria
que tal linguagem foi em grande medida resultado de um processo néo
voluntdrio, ndo dirigido. E dificil, a propésito de sua constituigiio, ndo
pensar nos principios que regem a economia monetaria burguesa: “a to-
rialidade ndo foi por acaso a linguagem musical da era burguesa. A har-
monia do particular e do geral correspondia ao modelo de sociedade do

Pandaemonium Ger, n. 4, p. 27-46, 2000 29



liberalismo clédssico. Da mesma forma, a tonalidade se impunha, a partir
dos bastidores, como invisible hand, através das espontaneidades indivi-
duais e por cima destas.” (ib.: 143)

Assim como as operagdes de intercAmbio na linguagem tonal sdo
relacionadas com as operagGes mercantis, podemos relacionar ao mes-
mo processo o principio da autonomia do individuo a partir de, e em
tomo do qual, se constitui 0 mundo “gue interessa™ ao drama ¢ se estabe-
lecem as “evidéncias” a respeito do que “sempre” teve validade no “tea-
tro”. A linguagem tonal impede ¢ ouvido de perceber a musica nova
com amesma violéncia com que a linguagem dramética se constitui em
obstaculo 2 fruicdo verdadeiramente livre de todo o teatro que se fez
desde fins do século passado. Adorno ajuda a explicar porque até hoje
Brecht € um problema a ser decifrado.

2. A formadodrama

Para estudar a crise do drama, entendido como forma historica-
mente constituida, em sua Teoria do drama moderno Peter Szondj, dis-
cipulo de Adorno, parte da idéia de que forma ¢ conteiido social
sedimentado, todo contelido, proveniente da experiéncia comum, busca
a sua forma. Enquanto o artista néio a encontra, tende a adaptar seu con-
tetido as formas pré-existentes, havendo uma relagfio dialética entre o
enunciado do contetido e o enunciado formal (cf. Szonpr 1972: 9 ss.).!
Quando forma e contetido se correspondem, a temética do contetido evolui
sem problemas no interior do enunciado formal mas, ndo havendo essa
correspondéncia, o enunciado do contetido pode entrar em contradigo
com o formal. Neste caso, o contelido pde a forma em questfo, na medi-
da em que ele se toma um dado problemético no interior de um quadro
que nio €. Neste momento histérico, a forma entra em crise. Um impor-

I Como passamos a resumir e a recortar os primeiros capitulos dessa obra de Peter
Szondi, deixaremos a partir de agora de citd-lo a cada passo.
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tante sintoma da crise pode ser percebido quando os criticos rejeitam
uma obra por suas “dificuldades técnicas”. Dificuldades técnicas s&o
problemas histéricos, isto €, novos contelidos da experi€ncia que t€m
direito a encontrar sua forma e por isso podem ser pensados como verda-
deiros sismédgrafos sociais.

Os principais componentes formais do drama, quase de acordo
com qualquer manual do século passado, comegam por sua defini¢Zo: a
forma teatral que tem por objeto a configuragao de relages intersubjetivas
através do didlogo. O produto dessas relacdes intersubjetivas € chamado
acdo dramética e esta pressupde a liberdade individual (o nome filoséfi-
co da livre iniciativa), os vinculos que os individuos t€ém ou estabelecem
entre si, os conflitos entre as vontades e a capacidade de decisfo de cada
um. O drama repousa sobre-trés pilares: indfviduo, agdo e didlogo.

O principio formal do drama € a prépria definicio de individuo
livre: autonomia. O drama deve ser um todo auténomo, absoluto. Néo
pode remeter a um antes, nem a um depois e muito menos ao que lhe é
exterior. Daf também a sua determinacao temporal: o presente-que-en-
gendra-o-futuro segundo a implacdvel 16gica da causalidade. O drama
ndo admite o acaso, exige a motivagdo de todos os acontecimentos.

Os préprios temas que interessam ao drama sfo delimitados por
razdes de principio ao mbito das relaces intersubjetivas, por serem os
tnicos passiveis de configuragio exclusiva através do didlogo.

Quando se fala em individuos bem caracterizados, esta pressupos-
ta a exigéncia de profundidade psicolégica dos personagens. Séo indivi-
duos que devem ser capazes de assumir seu préprio destino, bem como
as consequéncias dos seus atos, sem se submeterem a instincias externas
ou superiores (fatalidade, deuses, tradi¢@es). Ao contrario, normalmente
os heréis dramdticos enfrentam esse tipo de instincias nas pessoas de
seus agentes/representantes. (J4 se vé que ndo é qualquer um que pode
ser her6i dramatico.)

Pandaemonium Ger. n. 4, p. 27-46, 2000 31



A agdo dramdtica é sempre resultado dos atos praticados pelos
protagonistas enfrentando os seus antagonistas e o didlogo — expresséo
da vontade, planos, intengdes, objetivos dos personagens —, para ser dra-
mético, deve ser veiculo de decisdes. Sendo o didlogo o vejculo discursivo
do drama, ndo hé nele lugar para a narrativa (épica), mesmo que ele
sempre esteja “contando uma histéria”, Por isso o drama moderno elimi-
nou prélogo, coro, epilogo — componentes essenciais 4 tragédia cldssica
(grega). Esta forma nfo admite um narrador. O drama néo € “escrito”,
mas exposto. A relagio com o espectador também € absoluta, objetivada
na reivindicagio da quarta parede. O drama exige do espectador uma
passividade total e irracional: separagdo ou identificagfio perfeita. Por
isso o trabalho do ator exige identificagfo absoluta com o personagem
(desaparece o ator para dar lugar ao personagem) porque, repetindo, dra-
ma ndo é representagdo, ele se apresenta a 51 mMesMO.

Outra consequéncia literdria, no ambito da restrigdo formal ou
conteudistica: sendo o drama primario, uma pega sobre assunto historico
jamais poder4 ser drarnédtica. Mas & possivel fazer drama com persona-
gem histérico: basta colocd-Jo num momento de decisfo (dramdtica),
manipulando a histéria propriamente dita de modo a fazer dela simples
moldura. O.dramaturgo, porém, deve tomar muito cuidado em sua sele-
¢do dos materiais, pois se a decisdo do personagem tiver carater histérico
(politico), a pega pode cair no género épico.

Quem conbece minimamente a histéria da dramaturgia modema,
de Tbsen aos nossos dias, hd de perceber pelo exposto que nenhum dos
grandes dramaturgos atende a essas exigéncias. Por isso mesmo eles sio
grandes: tentaram, em atengo ao novo conteiido histérico que preten-
diam configurar, desenvolver outras formas teatrais, No custa lembrar
que as mais importantes foram minuciosamente analisadas por Peter
Szondi no livro citado.
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3. Um pouco de histéria

Ao contrdrio do que afirma a moderna ideologia teatral, nem sem-
pre existiu o dramna nos termos em que foi descrito por Peter Szondi.
Para niio ir muito longe, Hegel, por exemplo, foi um dos estudiosos do
assunto que demonstrou como e porque alguns componentes €picos es-
senciais da tragédia grega foram eliminados pela rragédia neocldssica,
que j& caminhava decididamente rumo aoc drama, forma histdrica criada
por e para a burguesia.?

Estudos como os de F. Garrre (1910) e M. Lioure (1973) contém
informac@es indispensdveis para se pensar este género em seu enraiza-
mento na Franga do século XVHI. O primeiro declara sem rodeios que
“a literatura francesa viu nascer no século X VIII uma forma dramética
nova, criada em oposigdo aos géneros cldssicos da Tragédia e da Comé-
dia; para responder as aspiragOes da burguesia, que desejava ver consa-
grada pelo teatro a situagfo cada dia mais considerdvel que ela ocupava
na sociedade” (Gatere 1910: 1, grifos nossos). Michel Lioure mostra que
até 1762, data do primeiro registro da palavra drama no Diciondrio da
Academia, o termo nem a0 menos tinha direjto de.cidadania na lingua
francesa. Citando Gaiffe, lembra que o drama nfio se dirigia mais 2 aris-
tocracia de Versailles, mas aos novos privilegiados da fortuna e da cultu-
ra, cujas atividades estavam ligadas ao coméreio e 4 inddstria. O drama,
no século X VIII, € essencial e assumidamente burgués.>

Os capitulos finais da Estética sio absolutamente conclusivos a respeito. Para
um exame minucioso das mudangas hjstdricas na prépria compreensao da pala-
vra tragédia, tanto em termos ditos vulgares quanto em termos técnicos, veja-se
o primeiro capitulo de WiLLIAMS (1992). O mesmo autor (WiLLiaMs 1991) tem
uma iluminadora andlise da Fedra na qual mostra que uma série de convengées
da tragédia clssica foi eliminada em favor do novo conteiido social j presente
na obra de Racine.

Para a histéria da palavra, Lioure recorreu 2 pesquisa de G. voN ProscuwrTz
{1964).
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A idéia de que o drama se definiu como género & margem da tra-
gédia e da comédia (cldssicas) € também corrente, mas nio diz tudo o
que deve interessar sobre o assunto. Em seguida veremos com Diderot
as raz0es da recusa dos géneros classicos, mas ficaremos devendo a ex-
posi¢io da luta mais complexa e muito mais ambfgua que o drama tra-
vou com outras formas de teatro muito presentes quando de seu
surgimento, como ¢é o caso do teatro de feira com as suas revistas de ano
e das diversas modalidades de teatro popular.® Por outro lado, também
fica faltando estabelecer os lagos de familia entre o drama, tal como
elaborado na teoria e na prética pelos franceses, e seus antepassados ita-
lianos, espanhéis e ingleses. Lukdcs, por exemplo, inicia sua obra j4 no
capitulo Shakespeare. O mesmo vale para Gaiffe, Lioure € demais histo-
riadores.do género® que, acompanhando os argumentos do préprio Diderot,
acabaram definindo Shakespeare como ¢ “marco zero” desta histéria.

Em 1758, Diderot publicou o seu Discurso sobre a poesia dramd-
tica (DmEROT 1986), no qual apresenta uma nova divisdo da poesia dra-
mética abrindo espago para as “formas sérias” cuja matéria seria o bur-
guds. Diderot propunha que, entre a tragédia cldssica, na qual sé havia
lugar para a aristocracia, e a comédia 3 Moliére, na qual a burguesia no
méximo aparecia como objeto de riso, fossem criadas a comédia séria e
a tragédia doméstica. Em resumo, o filésofo queria que se criasse o dra-
ma moderno em suas divisdes bem conhecidas nossas: comédia (final
feliz) e tragédia (final triste) ou, nas suas palavras, comédia séria para
tratar da virtude e dos deveres e tragédia doméstica para tratar das des-
gragas comuns (2 vida burguesa e estratos sociais préximos).

E também provével que Diderot tenha sido o primeiro a definir
com clareza 0 dmbito de onde o poeta dramatico devia colher seus assun-

* M. BerHoLd (1974) apresenta importantes materiais para a identificagdo de todo
esse teatro que acabou sendo eliminado da histdria do (eatro moderno escrita 3
luz das demandas do drama setecentista,

#  Noambito do debate tedrico, a genealogia esid esquematizada por CARLSON (1997).
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tos (a esfera da vida familiar, doméstica, cotidiana, ou privada) e a estabe-
lecer o didlogo como o veiculo privilegiado do discurso dramético, como
se pode ver neste trecho do Pai de familia: “a fortuna, o nascimento, a
educagio, os deveres dos pais para com os filhos e dos filhos para com os
pais, 0 matrimdnio, o celibato, tudo o que se refere 4 condicio de um pai de
familia, € transmitido pelo didlogo.” Da mesma forma, na terceira das con-
versas sobre o Filho natural, ele enumera algumas das categorias sociais a
serem observadas em cena no &mbito da vida familiar: 0 homem de letras,
o filésofo, o comerciante, o juiz, 0 advogado, o politico, o cidadio, o ma-
gistrado, o financista, o grande senhor, etc.: “Isso acrescido das relagSes: o
pai de familia, a esposa, os filhos, a irm3. O pai de familia! Que assunto,

‘num século como o nosso que parece nio ter a menor idéia do que € um pai

de familia!”* (DmeroT 1951: 1258)

A criagio do drama segundo a proposta de Diderot correspondeu a
uma espécie de expulsio da esfera piblica do mbito do teatro, marca
registrada do teatro grego e do popular, e mesmo da tragédia neoclassica,
de modo que Peter Szondi nfo estava inventando nada gquando esclare-
cia que o drama s6 reconhece como legitimo aquilo que brilha no &mbito
das relagdes inter-humanas. E também feito do philosophe a expulsdo
suméria de outros estratos sociais, bem como a exclusfo do teatro popu-
lar, da esfera do drama. No primeiro caso, ainda nos Entretiens, nio sdo
admitidos criados na cena séria, pois “gente honesta ndo lhes permite se
imiscuir em seus assuntos; se as cenas se passarem 56 entre os senhores
serdo mais interessantes. Se um criado falar em cena como na sociedade,
serd desagradével; se falar de outro jeito, sers falso.” (ib.: 1247)¢ As
formas de teatro popular sio todas devidamente incluidas na rubrica do
burlesco e como tais devem ser evitadas, na medida em que o burlesco é
uma degradagio da comédia (ib.: 1245s.).

A importagio destas idéias pelos alemdes estd na origem dos «!2-
bates que levaram & proposigéo do teatro épico.

§  Ficatambém estabelecida a norma culta como tinica legitima, ¢a va sans 2.

%) ]
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4. Histiria degradada em manual

A burguesia alemd (como a de outros paises) nio foi capaz de
criar um drama 2 altura das obras primas de Shakespeare ou das fran-
cesas, como as de Dumas Filho, apesar do empenho de grandes poetas
e-homens de teatro como Lessing. Isso produziu uma espécie de com-
plexo de inferioridade (teatral) que impedia os criticos de perceberem
as (outras) qualidades de sua dramaturgia e a criagio de uma espécie
de mecanismo compensatério na férmula “pegas para serem lidas” (que
também se manifestou na Franga e em pafses menocs votados).

- Uma das caracterfsticas da dramaturgia alemi que parece mais
ter incomodado os “homens de teatro” hd de ter sidoa sua vocagio dita
épica, ou a dificuldade de se restringir a0 principio dramAtico. Isso
pode-explicar o aparecimento em 1863 do manual cldssico do profes-
sor, ¢ritico e dramaturgo, Gustav Freytag, sobre a técnica do drama,
onde se niota; para além da receita Jjé exposta em chave critica por Peter
Szondi' (résimida acima), ‘o empenho em explicar aos candidatos a
dramaturgo-a diferenca entre assuntos épicos e draméticos. Para dar
um exemiplo nada aleatério: segundo as convicgdes alems, pobres es-
tdo na esfera do épico. Por isso trabalhadores, multiddo, greve, guerra,
revolugo, tudo o que ndo puder ser apresentado de maneira djalogada
€ €pico, devendo ser evitado nos dramas (ou no teatro, como diziam).
Como as ligbes de Freytag sdo clarfssimas, € suficiente reproduzir al-
guns de seus passos auto-explicativos sobre a diferenca entre dramati-
co e épico segundo os interesses alemies.

“Entre as grandes criagGes épicas [...] e a arte dramética gue repre-
senta personagens e agdes na medida em que uns se desenvolvem
através dos outros, hd uma profunda oposicio [...]. O drama grego
lutou bravamente com o seu material, que foi retirado do épico, as-
sim como o poeta histérico de nosso tempo precisa de muito esforgo
para transformar idéias histéricas em dramiticas.” (FREYTAG
1904: 18) .

36 Camargo Costa, I. - O teatro épico de Brecht

e

. L

e

B G A

“O negéeio da arte dramdtica é apresentar uma paixdo gue leva a
uma agdo. [...]-A exposigho de emogdes apaixonadas como tais &
terreno do poeta lirico; a pintura de eventos emocionantes € tarefa do
poeta épico.” (ib.: 19)

“A capacidade de produzir efeitos dramdticos néo é dada & humanj-
dade por todo o tempo. A poesia dramdtica surge depois da m?nm eda
lfrica; seu florescimento.entre os poves depende [...] especialmente
de que na vida real do piiblico os correspondentes processos mentais
sejam vistos frequente e completamente. Isto 56 € possivel quando o
povo atingiu um certo grau de desenvolvimento, quando os homens
se acostumaram a se observar uns aos outros criticamente sob o0 im-
pulso de fazer alguma coisa, quando o discurso atingiu um alto grau

de flexibilidade e um didlogo inteligente; quando o individuo nao é

mais limitado pelos interditos da tradigdo e da forga extema, férmu-
las antigas e costunes populares, mas é capaz de moldar mais livre-

mente a sua propria vida.” (ib.: 23 5.)

“Aquelas classes sociais que ainda permanecem sob as relagées épi-
cas, cuja vidaé especialmente regulada pelos costumes de seu circu-
lo; classes que ainda vivem sob a pressdo de circunstincias injustas;
enfim, tais classes, na medida em que ndo sdo particularmente capa-
zes de transpor, de maneira crigtiva, seus pensamentos e emogdes
para o discurso, ndo estdo qualificadas para produzir herdis de dra-
ma. [...] Se um poeta quiser degradar completamente sua arte [dra-
mdtica], ele poderd escrever uma pega cheia de controvérsias, mds
tendéncias, perversao social na vida real, despolismo dos ricos, tor-
mentos dos oprimidos, ou a condi¢io dos pobres que da sociedade s6
recebem sofrimento. [...] esforgos para methorar a vida dos pobres e
das classes oprimidas devem ser parte importante do nosso trabalho
na vida real; a musa da arte ndo £ irmd de caridade.” (ib.: 65 s.)

Em determinadas ocasides o dramaturgo deve recorrer ao arauto, téc-
nica de natureza épica "'para relatar incidentes inevitdveis que, por sua

natureza, ndo podem ser representados de maneira alguma no palco,
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ou s através de mecanismos elaborados — conflagragtes, batalhas na-
vais, turnultos populares, batalhas de cavalaria ou de carros — tudo aquilo
em que[...] grandes multidGes estio em agio ou mobilizam grande
comogdo.” (ib.: 73 5.)

No plano das sugestGes préticas, Freytag observa que é melhor
para a pega reduzir tanto quanto possivel o nimero de personagens e,
para bem estruturéd-la, o dramaturgo deve saber que “o drama tem um
arranjo completamente mondrquico; a unidade de sna ago depende es-
sencialmente de que a agfo se complete em relagdo a um personagem
dominante. Também para assegurar o efeito, o interesse do espectador
deve ser direcionado sobretudo para uma pessoa: este precisa perceber o
mais rdpido possivel em quem vai concentrar prioritariamente sua ateri-
¢80. {...] Nada € mais penoso para o espectador que a incerteza sobre
quanta ateng¢do dedicar a cada um dos personagens importantes.” (ib.:
305)

J4 nas consideragdes finais, o professor faz uma espécie de voto
piedoso:

“No que se refere 4 Alemanha, parece que ainda ndo vivemos num
tempo em que a prépria vida dramdtica do povo possa floir desimpedi-
da em sua riqueza. [...] Ndo § casual que ainda seja tao diffcil para o
poeta dramético elevar-se das concepgOes épica e lirica de personagem
e situagdes.” (ib.: 343)

Os interessados em teatro e em critica teatral j& encontraram mais
de um destes argumentos nas mais diversas circunstincias, fendmeno
que j4 foi explicado por Peter Szondi: Aquela altura do século XIX a
forma do drama era objetiva, isto é, correspondia as expectativas de au-
tores, intérpretes, ptiblico e critica, pelo menos na Franga e na Inglaterra,
A diferenga € que, como dizfamos, o esforgo de Freytag parece dirigir-se
a criagdo do drama alemdo, pois o atraso do pais dificultava a prépria
experiéncia social pressuposta por esta forma. Por isso ele pdde ser ex-
plicito como nenhum outro antes nem depois dele.
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Do que foi anotado, cabe insistir sobre a distingo. estabecida pela
tradi¢do alemd. Primeiro: para ser personagem de drama, & preciso ser
burgués, de preferéncia culto; segundo: o drama exclui pobres e oprimi-
dos que vivern na esfera do épico, porque ndo séo livres, pelo contrério,
s&o dependentes e, aparentemnente mais grave, nio estdo aptos para a
préitica do didlogo (ou discurso criativo), pois este pressupde espirito
livre e cultivado. Essa distingfo j era lugar comum entre os alemies ao
tempo de Freytag e atravessou o século sem contestacio, O que nio
impediu alguns dramaturgos de escreverem o que chamavam “drama
social”, justamente porque seus assuntos provinham da esfera épica de-
vidamente banida do horizonte dramético (como vimos, pelo argumento
de que a musa dramdtica ndo € irma de caridade). A histéria mostrou que
pelo menos um grupo de dramaturgos no mundo todo prosseguiu
desconsiderando estas recomendagdes, mais levadas a sério por criticos
¢ historiadores do teatro. Um caso célebre de dramaturgo recalcitrante
que escreveu drama sobre assunto €pico € o de Gerhart Hauptmann: com
sua pega Os tecelbes, fez um esforgo notdvel para dramatizar a histérica
rebelidio dos trabalhadores da Silésia e, como demonstraram Peter Szondi
¢ Anatol RoseNFELD (1985)’, por isso mesmo pos objetivamente e crise
cada uma das exigéncias “técnicas” do drama: o contetido (novo) era
incompativel com a forma (antiga). .

Outro capitulo desta histéria diz respeito aos prodigios académi-
cos franceses, dos quais boa parte da critica modermna & tributéria, Sob a
hegemonia da peca bem feita (drama degradado em f6rmula) nos palcos,
inclusive o da Comédie, desenvolveu-se uma teoria dos géneros teatrais
que a0 mesmo tempo restaurava os géneros clissicos, promovia Racine
e Molicre a modelos do teatro modemo e impurnha a ambos o principio
do drama. O fendmeno pode ser tudo menos simples e a experiéncia do
Segundo Império € o seu pressuposto histérico-social. Sem paradoxo,
data desta época a universalizago ideolégica do principio drama, a par-
tir da qual o préprio teatro grego passaré a ser explicado porele. Hegel e

T Em especial sua cléssica andlise de Os teceldes, p. 95 ss.
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0s mm_umﬁm_ alemdes sobre a tragédia (Goethe e Schiller, entre outro$) cons-
tittem o antidoto-mais eficaz contra este veneno. -

5 Teatro épico

‘Na virada-do século dezenove para o vinte, 0s dramaturgos mais

interessantes, pélos critérios-acima, eram os naturalistas para os quais a

forma do drama tormou-se um problema, uma camisa de forga que aca-
bou se rompendo com o teatro expressionista: dramaturgos como Georg
Kaiser ¢ Emst Toller, na trilha dos experimentos de Strindberg, j4 tinham
encoritrado uma nova forma de teatro ndo-dramético. S6 lhe faltavaum
nome.

A essa tarefa dedicaram-se os militantes do teatro politico na Ale-
manha, em especial Bertolt Brecht, que situa historicamente o apareci-
mento do teatro épico:

“Qs infcios do drama naturalista foram os inicios do drama épico na
Europa. Em outros centros culturais, China ¢ fndia, esta forma avanga-
da 4 exisitia h4 dois mil anos. O drama naturalista nasceu do romance

, g_.m:mm dos Zola e dos Dostoievski [...]. Os naturalistas (Ibsen,
m,mcwndmua tentaram levar A cena os novos temas dos romances, e néo
encontraram outra forma a ndo ser a desse romance: a forma épica.

~Diante da imediata recepgo hostil que sua suposta falta de dramatici-
~dade provocou, eles se apressaram a abandonar 2 forma e com ela o
material. E assim se frustrou um movimento de avango para novos
terrenos de argumentagio que na realidade era um avango para a forma
épica.” (BRECHT 1976 a: 23)

- Brecht situava com muita clareza seu teatro no interior de um amplo
movimento e expunha suas idéias em permanente confronto com as de

seus adversdrios, isto €, adversérios do movimento geral do qual o teatro
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épico foi uma expressio artistica. O conceito de épico foi posto em cir-
culagfio primeiro por eles, a titulo de acusacfio. Houve quem recomen-
dasse aos dramaturgos que tentassem escrever romances, a forma ade-
quada aos assuntos de que tratavam. Mais adiante, seus adeptos se ddo
conta de que, dadaa diviséo das esferas (lirica, épica e dramdtica), pres-
suposta pelos conservadores, bastaria inverter o sinal, transformando a
objeciio em proposta: s¢ 0s assuntos que interessavam eram da esfera do
épico e se o teatro que faziam n#o tinha mais nada a ver com o drama,
tratava-se de dar esse mesmo nome a forma nova. Assim foi que aos
poucos “teatro €pico” passou a designar aquelas pegas que haviam rom-
pido primeiro com os assuntos e depois com as formas do drama. Enu-
merando as conquistas formais do novo teatro, Brecht dd o crédito a seus
antecessores:

“0O romancista Déblin expressou com notdvel clareza a diferenga entre
os dois géneros a0 assinalar que, ao contrdrio do que acontecia com
uma obra dramdtica, a obra épica podia ser cortada, tesourada, em par-
tes capazes de seguir tendo vida prépria.” (ib.: 127)

Identificando na critica e no piiblico algumas razdes da resisténcia
a0 teatro épico, o dramaturgo observa com a devida ironia que “‘um consu-
midor apenas do agraddvel considerard estas obras [épicas] pouco claras,
porque estas colocam, precisamente, a falta de clareza nas relagtes huma-
nas. Em nosso tempo as relagdes dos homens entre si sio pouco claras. E
fungio do teatro achar a forma de representar esta falta de clareza da ma-
neira mais cldssica possivel, quer dizer, na calma épica.” (ib.: 56)

“Os modelos [do teatro épico] sdo violentamente combatidos pelos
defensores do antigo, da rotina — que passa por experi€ncia ~ e da con-
vengio — que passa por liberdade criadora.” (BRecHT 1978; 17)

Num escrito de publicag8o péstuma, A compra do latdo, encontra-
$e 0 que interessa ao teatro épico: “a forma como os homens se tratam
entre si, suas intrmizades e amizades, a forma como vendem cebolas,
como planejam suas campanhas bélicas, como decidem seus casamen-
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tos, ¢como fabricam suas roupas” (BRecHT 1976 b: 112) € assim por dian-
te. Mas lembra o tedrico:

“Muitas caracteristicas e paixdes humanas, antes importantes, hoje
perderam toda significagio. Em troca, oulras passaram ao primeiro pla-
no. Mas nada disse serd percebido se ndo se afastar o olhar do indivi-

duo, para abarcar as grandes organizagdes em luta.”
E mais adiante:

“Estamos atravessando uma época sombria, na qual a conduta social
dos homens & mais abomin4vel do que nunca, ¢ se estende um impla-
cdvel manto de trevas sobre a atividade assassina de certos grupos hu-
manos; de modo que precisamos de muita meditagio ¢ muita organiza-

¢iio para langar luz sobre a conduta social”. (ib.: 128, 141)

O teatro contemporéneo deve aperfeigoar constantemente a repre-
sentagdio da convivéncia social do homem.

A cena de rua também trata de questdes técnicas relevantes para o
diretor e os atores. Um ponto, por assim dizer, de honra € a desmistificagio
da “arte” exigida para a escrita e aencenagdo teatral, Para Brecht, rigoro-
samente qualquer um é capaz de contar uma histéria e de representé-la
comentando-a e analisando-a criticamente. Por isso o seu exemplo € um
atropelamento, relatado segundo os mais variados pontos de vista, todos
encendveis. A isto ele chamou “modelo bdsico de uma cena de teatro
épico”. O preambulo diz o seguinte:

“Durante o espago de quinze anos ap6s a primeira guerra mundial,
experimentou-se, em alguns teatros alemdes, uma _..o_.Bm relativamente
nova de representar. Por seu cardter descritivo e porque se utilizava de
coros ¢ projegdes que comentavam a agdo, essa forma foi chamada
épica”. (ib.: 148)

Os temas desses teatros naquele perfodo eram os complexos pro-
cessos das lutas de classes numa fase aguda e colocavam imensos desa-
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fios & estética teatral. Nem por isso Brecht aceitava a mistificacio desses
desafios. Por isso insiste no seu exemplo:

“0 teatro épico pode se dar como algo mais rico, mais complexo, mais
evoluido [que o dramético] em todos os seus detalhes, sem precisar
fundamentalmente de nada além do que se passa numa cena de rua
para ser m_.mua.m teatro.” (ib.: 148 s.) .

Algumas conclusdes importantes sobre as diferengas entre o tea-
tro épico e o dramdtico: enquanto este, tomando o individuo como pon-
tos de partida e de chegada, justifica as a¢es a partir dos caracteres (de
sua psicologia, motivagdes internas, etc.), o teatro épico deduz os
caracteres das acBes porque, ao invés de olhar para o individuo isolada-
mente, olha para as grandes organizagdes de que estes sdo parte; enquan-
to o drama se interessa por acontecimentos “naturais”, de preferéncia
situados na esfera da vida privada, o teatro épico destaca acontecimentos
de interesse publico (mesmo os da vida privada) que exigem explicacio
por ndo serem evidentes nem naturais; enquanto o drama se limita a
apresentar seus caracteres em agao, o teatro €pico transita da apresenta-
¢io para a representagdo e desta para 0 comentdrio, tudo na mesma cena.

Destas caracteristicas resulta a técnica do distanciamento:

“Para resumir, diremos que se trata de uma técnica que permite impri-
Imir aos acontecimentos a serem representados a marca de algo que se
destaca, exige explicagao, nfio deve ficar subentendido, simplesmente
ndo & natural. O distanciamento possibilita ao espectador elaborar uma
critica produtiva do ponto de vista social.” (ib.: 153)

Através dessa técnica combate-se a empatia, ou 0 ilusionismo, a
reagao totalmente itracional que o drama exige do espectador, como de-
monstrou Peter Szondi. A empatia, explica Brecht, leva o espectador a
se projetar nos acontecimentos, oferecendo seus sentimentos e emogdes
a exploragdo pelo espetaculo; € um engano supor que um teatro que
apela ao espirito critico de seu piblico € manipulador. Ao contrério, € o
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viciado nas emogGes baratas estimuladas pelo drama e seus subprodutos
da indtistria cultural que oferece integralmente seu.psiquismo & manipu-
lagdo. Assim como o consumidor de drogas tem em seu fornecedor um
inimigo que o explora, o consumidor das emogdes dramdticas baratas
tem nos seus dramaturgos, atores e diretores, traftcantes inimigos. A ex-
ploracdo desse ptblico viciado ndo tem limites e a prova mais cabal da
periculosidade do tréifico de emogdes foi a espetacular ascensdo demo-
crdtica de Hitler ao poder, cujas técnicas de propaganda foram inteira-
mente desenvolvidas a partir do repertério dramdtico,® como se discute
amplamente na Compra do latdo.

Por seu combate as emogGes baratas do drama, o teatro brechtiano
também foi seguidamente acusado de intelectualisme, de separar raziio

de emogfo e demais pobrezas de espirito correlatas. Resposta de Brechit:

"0 teatro épico nfo € contra as emogdes; ele as examina, ndo se limita
a provocé-las. O teatro ortodoxo insiste em &.«.E# razio ¢ emogio de
modo que esta tiltima comande a primeira. Quando alguém faz o mais
leve movimento para introduzir um minime de razdo na pratica teatral,
seus protagonistas gritam que estdo querendo abolir as emogdes.”
(BrecHT 1997: 162 5.)

A mesma acusagdo € feita 4 misica de que tratava Adomo nas
conferéncias referidas no inicio destas notas e a sua resposta € similar
de Brecht:

“Por sua exigéncia de concentragio, a nova misica contraria um dos
dogmas ideolégicos da cultura musical dominante: o da irracionalidade
da misica que, por isto, s6 apelaria ao sentimento. A distingfo entre
sentimento ¢ intelecto — ue em psicologia foi para o .ﬁ.a:?.o hd muito
tempo ~ sobrevive tenazmente no uso vulgar.” (ADORNO 1985: 149)

3 ' Os filmes e documientarios da fascista Leni Riefenstah] estao por af para quem
quiser conferir.- s
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Como dissemos, Adomo ajuda muito a entender Brecht, o teatro
que ele critica e 0 que propGe. Mesmo porque as muisicas que costumam
embalar as emogdes draméticas sdo calculadamente construfdas na lin-
guagem tonal, irm4 siamesa do drama.
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BRECHT AINDA HOJE?*
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Abstract: This paper tries to find arguments for Bertolt Brecht's relevance to the
present. It points out parallels between Brecht's epic thearer and music, especially
opera. A central point is the aesthetics of form, which was so important for Brecht and
which is decisive for his modemnity.

. Keywords: Epic theater; Bertolt Brecht; Aesthetics of form.

Zusammenfassung; Der vorliegende Aufsatz versucht, Argumente fiir die Aktualitit
Bertolt Brechts zu finden. Es werden Parallelen zwischen Brechts epischem Theater .
und der Musik, insbesondere der Oper, anfgezeigt. Dabei spielt die fiir Brecht so wichtige
Asthetik der Form eine zentrale Rolle, die entscheidend filr seine Modermitiit ist.

Stichworter: Episches Theater; Bertolt Brecht; Asthetik der Form.

Palavras-chave: Teatro Epico; Bertolt Brecht; Estética formal.

- E diffcil entender como a mente humana custa a evoluir. Hd muita
gente que ainda est4 dentro do esquema da Guerra Fria. Entio configura-
se algo curioso. Na Alemanha havia - e ainda h4 — uma espécie de aler-
gia contra Brecht. Alergia, literalmente; nfo se suportava a presenga de

O presente trabalho & a transcrigo de uma conferéncia proferida no &mbito da
X!I Semana de Literatura Alemd “Cem Anos de Bracht”, realizada de 14 m‘.: de
setembro de 1998, na Area de Alemio da USP. A transcrigdo do texto € de Rena-
to Farias de Oliveira, com revisiio de Céssio Pires de Freitas. -
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