BERTOLT BRECHT E O TEATRO EPICO

Marli Terezinha Furtado

Quando nasceu, no dia 10 de fevereiro de 1898 em Augs-
burg, centro da Baviera, ele ficou sendo Eugen Friederich Ber-
told Brecht. No dia 14 de agosto de 1956, quando morreu, ele
era Bertolt Brecht, ou Bert Brecht, ou simplesmente B.B.. Nesse
espago de 58 anos, ndo houve apenas mudangas biol6gicas
caracteristicas das fases da vida de um homem, somadas a
mudanga ou abreviagdo de um nome. Houve muito mais que
isso. Houve toda uma gama de inquietudes, préprias dos ho-
mens sensiveis, que se traduziram em feitos importantes no
campo artistico e deixaram atrds de si lastros portadores do
gérmen da transformacdo, especialmente na drea teatral. Prova
disso é a alteragdo, irreversivel, da fungdo e do sentido social
do teatro, efetuada por Brecht.

Quando e como efetuou ela a mudanga? Nao houve um
momento preciso, pois, a mudanga acompanhou a evolugdo do
homem Brecht, que nunca hesitou em voltar atrds e retificar
seus postulados anteriores. Precocemente, contudo, esse filho
da cidade, gerado na floresta negra’, comegou suas atividades
artisticas, publicando, jd aos dezesseis anos, narra¢des curtas
e alguns poemas, ndao parando de traduzir até a morte e nos
legando, por conseguinte, um teatro que vem a ser a “luta
contra o capitalismo e contra o imperialismo; a reflexdo sobre
a situagdo do homem num mundo dividido em classes; a ana-
lise do comportamento ético e social do individuo diante da
repressdo; o estudo do relacionamento entre os homens, con-
dicionados pela situagdo econdmico-politica em que vivem;

Fragmentos vol. 5n° 1, pp. 9-19



10  Marli Terezinha Furtado

uma ansia de pacifismo, de um novo humanismo, fundamen-
tado na sociedade sem classes; a busca de um mundo mais
justo onde a bondade venha a ser possivel; a impossibilidade
de ser bom no mundo em que vivemos; a anéhse da revolta
contra a exploragdo do homem pelo homem”2. Em suma, ele
nos legou o exemplo de um teatro histérico, voltado para o
homem, onde se preteria identificagdo e a purgagdo catartica
do espectador, pela atitude critica do mesmo.

Em fungdo desse postulado, Brecht criou, lado a lado com
sua obra, uma teoria, a qual intitulou de teatro épico e que se
contrapde ao chamado teatro dramatico aristotélico. Vejamos
0 que Brecht considera como dramético aristotélico:

A nuestro parecer lo mas interessante desde el
punto de vista social es el fin que Arist6teles
atribuye a al tragedia: la catarsis, la depuracién
del espectador de todo miedo y compasién, por
medio de la representacion de actos que provo-
can miedo. y compasién. Esta depuracién se
cumple por obra de un acto psiquico muy parti-
cular: la identificacién emotiva del espectador
com los personajes del drama, recreados por los
actores. Decimos que una dramdtica es aristoté-
lica cuando produce esta identificacién, utilice o
no las reglas sumlmstradas por Arist6teles para
lograr dicho efecto (...)°.

Antes, porém, de abordarmos a teoria de Brecht, ressalte-
mos O que alguns criticos mais sérios, segundo Fernando Pei-
xoto! e conforme ele anota, disseram dele. Para André
Gisselbrecht, Brecht nunca acreditou na inocéncia do escritor.
Seu pensamento nunca é dogmatico. Seu pensamento foi sem-
pre agil, resultado de contradi¢des, contraditério também e
sempre profundamente dialético. Sua obra recusa a metafisica
por um teatro histérico e existe em fungdo do tempo (com ele
se dimensiona dialeticamente). Paolo Chiarini diz que o teatro
de Brecht é sempre animado por um pathos dialético. Para ele
Brecht aplicou o marxismo como busca e a dialética é a cate-
goria central desse teatro. A agdo de seu teatro é fundamental-
mente uma agao histérica, e no plano da representagdo, uma
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agdo historicizada. Para Eric Bentley, Brecht “é a corporizagdo
do espirito de oposigdo, resisténcia e contradigdo, levado ao
extremo da contrariedade, do pensamento combativo. Sua
vida repousa na alegria da luta, no deleite da oposigdo. E isto
o transforma no intelectual marxista da sociedade capitalista:
existe dentro dela, para dinamita-la”.

Nas palavras desses trés criticos realga-se, portanto, o
cardter dialético e a agdo histérica do teatro brechtiano. E Ana-
tol Rosenfeld® assinala que é justamente o marxismo atuante
de Brecht somado ao seu anti-ilusionismo que o separam ra-
dicalmente do ilusionismo e do teatro naturalista. Assim como
o anti-ilusionismo e o anti-psicologismo dos expressionistas
sdo “transfuncionados” na obra de Brecht, despidos do apai-
xonado idealismo e subjetivismo desta corrente. Brecht absor-
veu e superou ambas as tendéncias numa nova sintese, a
semelhanga do marxismo que absorveu e reuniu o0 materialis-
mo mecanicista e o idealismo dialético de Hegel numa nova
concepgao.

Essa nova sintese em Brecht é o teatro épico, assim deno-
minado por ele em 1926, quando publicou Um Homem é Um
Homem. A peca é decididamente narrativa; os personagens
interrompem a agdo e dirigem-se diretamente ao publico, co-
mentando ou ironizando uma situagdo ou uma idéia. Ele cita
a si mesmo na pega e usa um processo novo: a metamorfose
em cena. O texto é o primeiro exemplo de teatro didético e
pedagégico em sua obra.

Por ser o elemento didatico um dos pontos fundamentais
da obra de Brecht e ao qual queremos dar maior enfoque,
vejamos as razdes do teatro épico brechtiano e de sua oposigao
ao teatro aristotélico, dadas por Anatol Rosenfeld in Teatro
Epico®. Segundo ele, duas sio as razdes fundamentais. A pri-
meira € o desejo de ndo apresentar relagdes inter-humanas
individuais — o objetivo essencial do drama rigoroso e da
“peca bem feita” — mas as determinantes sociais dessas rela-
¢Oes, pois segundo a concepgdo marxista, o ser humano deve
ser concebido como o conjunto de todas as relagdes sociais.
Diante disso a forma épica é, segundo Brecht, a tnica capaz
de apreender aqueles processos que constituem para o drama-
turgo, a matéria para uma ampla concep¢io do mundo. O



homem s6 pode ser compreendido a base dos processos dentro
e através dos quais existe.

Ilustremos com palavras de Brecht essa primeira razdo
dada por Anatol:

Si se queria proporcionar a los esfuerzos un sen-
tido social era preciso orientarlos hacia un fin:
poner al teatro en condiciones de esbozar, con
medios artisticos, una imagen del mundo y mo-
delos de convivencia entre hombres que posibi-
litaran al espectador la comprensién de su medio
social y le permitieran dominarlo a través de la
razon y del sentimiento.

El hombre actual sabe poco de las leyes que rigen
su vida. Como ser social, en la mayoria de los
casos reacciona intuitivamente; pero esa reaccion
intuitiva es borrosa, imprecisa, carente de efecti-
vidad. Las fuentes de sus sentimientos y pasio-
nes estan tan enturbiadas y contaminadas como
las fuentes de sus tomas de conciencia. El hombre
de hoy vive en un mundo que cambia velozmen-
te; él mismo cambia velozmente; por ello no tiene
una imagen cierta de ese mundo a través de la
cual pueda actuar con posibilidades de éxito. Sus
ideas sobre la convivencia de la gente estan dis-
torcionadas, son imprecisas, contradictorias.
Con respecto a la imagen, podemos decir que es
impracticable, o sea que con su imagen del mun-
do de los hombres, el hombre no puede dominar
el mundo de hoy. No sabe de qué factores depen-
de él mismo, no conoce las maniobras que es
necesario realizar para que la maquinaria social
produzca el efecto deseado. El conocimiento de
la naturaleza de las cosas, profundizado y am-
pliado con tanto empefio y con tanto ingenio, no
puede transformar el dominio de la naturaleza
en una fuente de felicidad para el género huma-
no mientras no se conozca la naturaleza del hom-
bre, de la sociedad humana con su totalidad’.



En nuestro tiempo las relaciones de los hombres
entre si son poco claras. Es funcién del teatro
hallar la forma de representar esta falta de clari-
dad de la manera mas clasica posible, es decir, en
calma épica.'3

Quanto a segunda razdo, Anatol liga-a ao intuito didatico
do teatro brechtiano, a intengdo de apresentar um “palco cien-
tifico” capaz de esclarecer o publico sobre a sociedade e a
necessidade de transformé-la; capaz ao mesmo tempo de ati-
var o publico, de nele suscitar a agdo transformadora.

Por volta de 1929 Brecht dizia que somente um novo
objetivo faria possivel uma arte nova. Esse novo objetivo era
a pedagogia. Sabia ele, porém, que ndo estava patenteando
uma nova forma ao teatro, pois ele mesmo enfatizava que
tendéncias didaticas j4 haviam existido nos mistérios medie-
vais, no teatro cldssico espanhol e no teatro jesuitico e que
haviam respondido a certas preocupac¢des da época, desapare-
cendo com elas. Retomou ele, todavia, a formulagdo da estética
revoluciondria burguesa, fundada por Diderot e Lessing, que
definia o teatro como lugar de entretenimento e ensino. Para
esses racionalistas do século XVIII os elementos didéticos
aprofundavam o entretenimento e Brecht, embora outorgasse
a Piscator a tentativa mais radical de conferir ao teatro um
carater didatico, foi quem, conforme palavras de Fernando
Peixoto, “levou as tltimas conseqiiéncias a formulagdo do tea-
tro a servigo da vida social, com a condi¢do de cada vez mais
aprofundar sua linguagem enquanto teatro. Assim, Brecht che-
gou a afirmar que o “prazer é a mais nobre fungio da atividade
teatral".

Nos seus Escritos Sobre Teatro, quando fala do teatro dida-
tico, Brecht diz que segundo o consenso geral existe uma enor-
me diferenga entre aprender e divertir-se. Mas esta oposicdo
ndo é irremovivel e o teatro é sempre teatro; ainda que dida-
tico, enquanto bom, sera recreativo.

E quando discorre sobre o teatro experimental europeu,
aponta ele duas linhas nos experimentos teatrais. Estas linhas
estavam determinadas por duas diferentes fungdes atribuidas
ao teatro: entretenimento e diddtica. E o que havia no entre-
cruzar dessas duas linhas era um conflito. Ensino e entreteni-



mento, ressalta ele, estdao em conflito e a evolugdo teatral exige
a fusdo das duas fungdes.
Dizia Brecht em 1939:

Si se queria proporcionar a los esfuerzos un sen-
tido social era preciso orientarlos hacia un fin:
poner al teatro en condiciones de esbozar, com
medios artisticos, una imagen del mundo y mo-
delos de convivencia entre los hombres que pos-
sibilitaran al espectador la comprensién de su
medio social y le permiteran dominarlo a través
de la razén y del sentimiento™’.

O fim didético exige que seja eliminada a ilusdo, o impac-
to magico do teatro burgués. O éxtase, a intensa identificagdo
emocional que-leva o publico a esquecer de tudo, afigura-se a
Brecht como uma das conseqiiéncias principais da teoria da
catarse, da purgagdo e da descarga das emogdes através das
proprias emogoes suscitadas. E aqui reside um grave erro de
conceituacdo do Teatro Epico: o de se achar que ele combate
as emogOes. O Teatro Epico nao combate as emogdes! Exami-
na-as e ndo se satisfaz com a sua mera reprodugdo. Pretende
levar a emogdo ao raciocinio. As emogdes sdo admitidas mas
elevadas a atos de conhecimento. Enfim, Brecht objetiva que
em vez da vivéncia e identificagdo estimuladas pelo teatro
burgués, seu publico mantenha-se licido em face do espetacu-
lo, gragas a atitude narrativa.

Nas notas que escreveu sobre A Ascensdo e Queda da Cidade
de Mahagonny, Brecht dirige-se contra o teatro burgués que
caracteriza como “culindrio”, como institui¢do em que o publi-
co compraria emogdes e estados de embriaguez, destinados a
eliminar o juizo claro. E nestas mesmas notas estabelece a
célebre “comparagdo/distingdo” entre a forma dramadtica do
teatro e a forma épica do teatro. Vejamos o quadro'”:



A CHAMADA FORMA “DRA-
MATICA” SEGUNDO BRECHT
— POETICA IDEALISTA

9-

10-
11-

O pensamento determina o
ser (0 personagem-sujeito);

O homem é dado como fixo,
imanente, inalteravel, consi-
derado como conhecido.

O conflito de vontades livres
move a agao dramatica; a es-
trutura da pega é uma estru-
tura de vontades em conflito;

Cria a “empatia”, que consis-
te em um compromisso emo-
cional do espectador que lhe
retira a possibilidade de agir;

No final, a catarse purifica o
espectador;

Emogio;

No final, o conflito se resolve
na criagdo de um novo es-
quema de vontades;

A harmatia faz com que o
personagem ndao se adapte a
sociedade e € a causa princi-
pal da agdo dramatica;

A anagnorisis justifica a so-
ciedade;

A agdo € presente;

Vivéncia;

A CHAMADA FORMA “EPICA”,
SEGUNDO BRECHT
— POETICA MARXISTA

1-

9.

O ser social determina o pen-
samento (personagem obje-
to).

O homem é alteravel, objeto
de estudo, estd “em proces-
so”!

Contradigoes de forgas eco-
ndmicas, sociais ou politicas
movem a agao dramadtica; a
peca se baseia em uma estru-
tura dessas contradigoes;

Historiciza a agao dramatica,
transformando o espectador
em observador, despertando
sua consciéncia critica e ca-
pacidade de agao.

Através do conhecimento, o
espectador é estimulado a
acao;

Razdo;

O conflito ndo se resolve e
emerge com maior clareza a
contradi¢ao fundamental;

As falhas que o personagem
possa ter pessoalmente (har-
matias) ndo sdo nunca a cau-
sa direta e fundamental da
agao dramatica.

O conhecimento adquirido
revela as falhas da sociedade;

10-E narragio;

11-

Visdo do mundo;

ge decisoes.
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Como se vé, através do esquema, em atitude narrativa, o
teatro épico intenta a lucidez do espectador durante o espeta-
culo. Por isso, bom seria se ele permanecesse com o chapéu na
cabega, ou se fumasse durante o espetdculo, pois para Brecht
o publico deveria compreender e ndo ter pretexto para identi-
ficar-se, e, como sua opinido era a de que o tnico sinal de
respeito ao espectador consiste em ndo subestimar sua inteli-
géncia, ele apelava a razdo. E a identificagdo caia por terra
porque, segundo Brecht, “a identifica¢do é o grande meio ar-
tistico de uma época em que o homem representava a varidvel
e seu meio a constante. S6 é possivel identificar-se com o ho-
mem que leva a estrela de seu destino no peito. Isso ndo sig-
nifica, prossegue ele, que se impega a participagao emocional
do publico e a do ator; tampouco se venha a suprimir a repre-
sentagdo de sentimentos ou impedir o ator de aplicar senti-
mentos. Uma s6 das possiveis fontes de sentimento — a
empatia — deve ser deixada de lado, ou pelo menos, deve ser
convertida em fonte subsididria”™.

O homem no teatro épico, nao é exposto como ser fixo,
como “natureza humana” definitiva, mas como ser processo,
capaz de transformar-se e de transformar o mundo. Ele ndo é
regido por forgas insondédveis que para sempre lhe determi-
nam a situacdo metafisica. Depende da situagdo histérica que
pode ser transformada. Mesmo didético, entretanto, o teatro
cientifico deve continuar plenamente teatro e, como tal, diver-
tido, “ja porque nao falamos em nome da moral e sim em nome
dos prejudicados”™. Contudo, Brecht achava que para uma
época cientifica, emmentemente produtiva, ndo pode existir
divertimento mais produtivo que tornar uma atitude critica
em face das cronicas que narram as vicissitudes do convivio
social. Conforme ressalta Anatol Rosenfeld, esse alegre efeito
didatico é suscitado por toda a estrutura épica da pega e espe-
cialmente pelo efeito de distanciamento (Verfremdungseffekt)
mercé do qual o espectador, comegando a estranhar tantas
coisas que pelo habito lhe afiguram familiares e por isso natu-
rais e imutdveis, se convence da necessidade da intervengao
transformadora.

Diz Brecht:



“distanciar quer dizer historicizar, ou seja,
representar fatos e pessoas como elementos his-
téricos, como elementos perecedores. E o novo
espectador serad recebido como o grande trans-
formador, o que tem conseguido intervir nos
processos da natureza e nos processos sociais, 0
que ja ndo se contenta em tomar o mundo tal qual
é, sendo que em dominé-lo”,

Vendo as coisas sempre tal como elas sdo, elas se tornam
corriqueiras, habituais e, por isso, incompreensiveis. Estando
identificados com elas pela rotina, ndo as vemos com o olhar
épico da distancia, vivemos mergulhados nesta situagdo petri-
ficada e ficamos petrificados com ela. Alienamo-nos da nossa
propria forga criativa e plenitude humana ao nos abandonar-
mos, inertes, a situagdo habitual que se nos afigura eterna. E
preciso um novo movimento alienador através do distancia-
mento — para que n0s mesmos e a nossa situagao se tornem
objetos do nosso juizo critico e para que, desta forma, possa-
mos reencontrar e reentrar na posse das nossas virtualidades
criativas e transformadoras.

A teoria do distanciamento é, em si mesma, dialética. O
tornar estranho, o anular da familiaridade da nossa situagdo
habitual, a ponto de ela ficar estranha a n6s mesmos, torna em
nivel mais elevado esta nossa situagdo mais conhecida e mais
familiar. O distanciamento passa entdo a ser negacdo da nega-
¢do; leva através do choque do ndo-conhecer ao choque do
conhecer. Trata-se de um actimulo de incompreensibilidade
até que surja a compreensdo. Tornar estranho é, portanto, ao
mesmo tempo tornar conhecido. A fung¢do do distanciamento
€ a de anular a si mesma.

Brecht utilizou-se de vdrios recursos de distanciamento,
os quais Anatol Rosenfeld divide em: recursos literarios, re-
cursos cénicos, recursos cénico-musicais e os recursos do ator
como narrador.

Dentre os recursos literdrios destacam-se, ao lado da ati-
tude narrativa geral associada a propria estrutura da pega, a
ironia, pois “ironia é distancia”, a parédia que se pode definir
como 0 jogo consciente com a inadequagdo entre a forma e
conteudo, e o elemento cdmico, muitas vezes levado ao para-



doxal, enfatiza Anatol, € um dos recursos mais importantes de
Brecht no ambito literdrio. Por vezes, Brecht combinou o ele-
mento comico com o didético o que resulta em satira. E entre
os recursos satiricos destaca-se o do grotesco, geralmente de
cunho mais burlesco do que tétrico ou fantastico. A propria
esséncia do grotesco € “tornar estranho” pela associagdo do
incoerente, pela conjugacdo do dispar, pela fusdo do que ndo
se casa exemplifica Anatol, tomando o exemplo de Lautréa-
mont, pelo casual encontro surrealista da famosa médquina de
costura e do guarda-chuva sobre a mesa de necrépsia. Anatol
diz que no grotesco, Brecht se aproxima de outras correntes
atuais, como por exemplo do Teatro de Vanguarda ou da obra
de Kafka. Brecht, porém, usa recursos grotescos e torna o mun-
do desfamiliar a fim de explicar e orientar. As correntes men-
cionadas, ao contrério, tendem a exprimir através do grotesco
a desorientagdo em face de uma realidade tornada estranha e
imperscrutdvel.

Entre os recursos cénicos e cénico-literarios distinguem-se
os titulos, cartazes e projecdes de textos, os quais comentam
epicamente a acdo e esbogam o pano de fundo social. O cendrio
¢ anti-ilusionista, ndo apodia a a¢do, apenas a comenta. E esti-
lizado e reduzido ao indispensdvel; pode mesmo entrar em
conflito com a agao e parodid-la. O palco deve ser claramente
iluminado e nunca criar ambientes de lusco-fusco que pode-
riam perturbar os intuitos didaticos da obra. Realga-se também
0 uso da mascara para dar maior remate aos momentos gro-
tescos.

A muisica e a lirica nas obras de Brecht (recurso cénico
musical) assume a fungdo de comentar os textos, de tomar
posicdo em face dele e acrescentar-lhe novos horizontes. Ndo
intensifica a acdo; neutraliza-lhe a forga encantatoria, distan-
ciando através da quebra de um fluxo dramético em andamen-
to.

Brecht soma a esses recursos o papel do ator. O ator épico
deve “narrar” seu papel, com o “gestus” de quem mostra um
personagem, mantendo certa distancia dele. Por uma parte sua
existéncia histridnica — aquela que emprestou ao personagem
— insere-se na agao, por outra mantém-se a margem dela.
Assim dialoga ndo s6 com seus companheiros cénicos e sim
também com o ptiblico. Nao se metamorfoseia por completo



ou, melhor, executa um jogo dificil entre a metamorfose e o
distanciamento, jogo que pressupde a metamorfose.

Discorrendo sobre o papel do ator, Brecht diz que a ex-
pressdo dos personagens é determinada por um “gestus so-
cial”. “Por gestus social seja entendido um complexo de gestos,
de mimica e (..) de enunciados que uma ou mais pessoas
dirigem a uma ou mais pessoas”. Para Brecht o gestus social é
391;21158 que nos permite tirar conclusdes sobre a situagao so-
cial"™.
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1 Baseado no poema: Do Pobre BB: “Eu, Bertold Brecht, vim das florestas
negras./ Minha méae me trouxe para a cidade /quando eu ainda estava
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noite”. (Peixoto, Fernando. Brecht Vida e Obra).
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