
a investigagäo da influencia francesa, dominante desde meados do sec. 
X w I ;  em nossa forinaqäo. De sua amplitude e peso, näo ternos duvidas. 
Mas d= certa rnaneira, dos franceses emprestamos principdmente algo 
como o quadro gerat de um sistema literhrio e a formula~~o positiva de 
nossas pr6prias aspiraqks i? cons tituiciio de um canone, com dimensäo 
identithia dirmativa. Mas cada vez que nossa dualidade mais funda nos 
atingiu, a cada vez que se tratou de dar forma aos irnpasses e contradi- 
q k s  de nossa formaqäo supressiva, e As singularidades e pulsoes esqui- 
sitas que ela pöe em cena, foi com OS alernäes - os escritores e pensado- 
res alemzes - que nossos escritores dialogaram, hs vezes de forma surda 
e subterrhea. Foi em dialogo com Goethe e Schiller que Goncalves 
Dias f o ~ u l o u  o sentimento nacional e metafisico de deslocamento. Foi 
ainda em dialogo oculto com Goethe que Machado de Assis deu forma 
ao Esau e Jac6, e mode1ou a demanda de impossivel propria aos nossos 
faustos perifkricos, aos nossos Napoleks de Barbacena e do Catete. Aos 
mesmos faustos e aos desvzos mais ocultos do Meister goethiano vol- 
tou-se Guimaräes Rosa para dar corpo aos abismos de dualidade que 
fazem o Grande Se&, assirn como foi em didogo com os alemäes que 
M i i o  de Andrade procurou figurar a situaqäo dilacerada do intelectuai 
em situacäo regressiva, no Amaq verbo iizrransitivo e outros textos. A 
investigaqao dessa afinidade eletiva ainda mal cornecou, e so ganhada- 
mos se pudessemos levi-la adiante. Se a porta para faze-10 for, em algurn 
caso, a de Brecht, tanto meIhor: ao menos näo seri a porta da direita. 
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book with rhe Same title. It traces Brecht's reasons for qualifying his theaier as epic, 
based on important literary critics such as Peter Szondi, Adorno. Lukfics and Ana~ol 
Rosenfeld, including Brecht himself. 

Keywords: Drama; Dramatic Form;Epic Theater. 

Zusammedassung: Dieser Artikel ist eine gekürzte Fassung des Kapitels "Sinta o 
drama" aus dem gleichnamigen Buch. Er untersucht Brechts Gründe, sein Theater als 
episch zu bezeichnen, ausgehend von wichtigen Literaturkritikem wie Peter Szondi, 
Adomo. Lukics und Anatol Rosenfeld sowie Brecht selbst.. . 

Stichwörter: Drama; Dramatische Form; Episches Theater. 

Palavras-chave: Drama; Forma Dramgtica; Teatro gpico. 

Ao tratar das dificuldades para compor e compreender a m6sica 
nova (Schoenberg), Adorno park de algumas das idiias de Brecht em 
"Cinco dificuldades para dizer a verdade", texto de 1934. Adorno assu- 
me neste ensaio dos anos sessenta (ADORNO 1985) que as dificuldades a 
que se referia Brecht näo siio exclusivas do escritor, säo tarnbem do mli- 
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sico e provem da degeneracäo da chamada producäo cultural em ideolo- 
gia. A experiencia assinalada por Brecht näo se limita ao teatro; toda arte 
fracassa; o artista näo pode mais ser ingenuo: "assim como a escrita, a 
composicäo musical enfrenta dificuldades objetivas antes desconheci- 
das; estas dificuldades estao relacionadas essenciahente ao Iugar da arte 
na sociedade e näo desaparecem pelo simples fato de ninguim se ocupar 
delas." Quando se cultiva a musica de maneira irrefletida, explica o fil6- 
sofo, quando a m6sica näo percebe que suas dificuldades säo o seu pres- 
suposto e näo as assume, entäo degenera no ja dito centenas de vezes, 
degenera em uma espicie de tautologia do mundo que, alim disso, pik 
uma aura em torno das coisas e c o n f i a  que o triste 6 imutivel e assim 
deve ser (ib.: 112 s.). 

As consideracöes de Adorno sobre a.linguagem tonal da musica 
säo täo esclarecedoras e täo prdximas das que podem ser feitas sobre a 

f o m  do drama que 6 possivel trabalhar corn a hipotese de que suas 
conclus6es sä0 andogas b que ap6iam a intervencao de Brecht na defe- 
sa de uma nova foma de fazer teatro, chamada ipica por razks'hist6ri- 
cas que pretendemos esbgar. 

Segundo o filosofo, ja deveria ter ficado claro que OS meios tradi- 
cionais de composi~äo, bern como as formas por eIes criadas, f o rm  
afetados e modificados pelos meios e formas de configuracäo desenvol- 
vidos posteriomente. Muitos se comportam, no entanto, como se OS meios 
tonais fossem algo natural, quando na verdade surgirarn na historia, s50 
resultado de urna transformaqäo e, por iss0 mesmo, tarnbem säo transi- 
t6rios. Para dizer a mesma coisa em outra linguagem, o nivel alcanqado 
pelas forqas produtivas tknicas da mfisica esti muito acima das forqas 
produtivas subjetivas, isto 6, do rnodo como o compositor reage a eles. 

"Ocorre aqui algo rnuito parecido corn o que se passa na sociedade em 

seu conjun~o: neIa tarnMrn se produziram grandes discrepincias enre 

a evolucäo das foyas produtivas tkcnica e os rnodos hurnanos de ;ead 

gir, as capacidades para utilizar,'controlar e aplicar corn sentido essas 

tecnicas. A expressäo mais evidente deste esrado de coisas pode ser 

vista no fato de que, por um lado, OS seres hurnanos conquistam o espa- 

$0 c6smico e, por outro, regridem psicologicamente, tornam-se infan- 

tis num grau absurdo. Este estado de coisas peneua tarnbem na pritica 

das artes, chega at6 seus detalhes mais sutis." (ib.: 117) 

0 lugar da arte na sociedade atual se tornou incerto porque ela näo 
pode compac tuar corn a administraqao mercadologica da vida espiritual. 
Tornou-se incerto o que a musica significa para a experiencia dos ho- 
mens aos quais se destina e essa carsncia de um espaco sociai se apresen- 
ta corno a perda de uma linguagem musical dada objetivamente de ante- 
mäo. E Para piorar o.quadro, "a pseudo-cultura socializada.se op6e h 
recepcäo da nova musica compactuando corn a administracäo do espiri- 
to e com a sua transformaqäo em bem culturai. Esta pseudo-cultura so- 
cializada se opöe i compreensäo de uma arte que näo quer se submeter a 
esses mec.mismos." (ib.: 133) 

Retomando o exposto no ensaio sobre o fetichismo na mfisica e a 
regressäo da audicäo, Adorno avanca na determinacao hstoricada rona- 
lidade e seu papel no processo, explicando que a adequa~äo entre o ouvi- 
do e o ouvinte esteve limitada A era da tonalidade e preferencialmente 
em sua figura diatonica. Apesar de ser um produto historico, no prL- 
consciente musical e no inconsciente coletivo a tonalidade parece ter se 
convertido em algo como uma segunda natureza. Isto explica a enorme 
forca de resistencia corn que, na consciencia dos ouvintes, a tonalidade 
se op6e h compreensiio de obras que, por sua vez, f o rm a consequencia 
inteirarnente l6gica da evolucäo imanente da tonalidade como iingua- 
gem da mfisica. Seria preciso perguntar de onde a linguagem tonal retira 
essa capacidade de resistencia; uma investigacäo hstorica evidenciaria 
que tal Ijnguagem foi em grande medida resultado de um processo niio 
voluntario, näo dirigido. E dificil, a proposito de sua constituiqiio, näo 
pensar nos principios que regem a economia rnonetaria burguesa: "a to- 
naiidade näo foi por acaso a linguagem musical da era burguesa. A har- 
monia do particular e do geral correspondia ao modelo de sociedade do 
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liberalismo clissico. Da mesma forma, a tonalidade se impunha, a partir 
dos bastidores, como invisible hand, atraves das espontaneidades indivi- 
duais e por cima destas." (ib.: 143) 

Assim como as operacöes de interchbio na linguagem tonal säo 
relacionadas com as operag6es mercantis, podemos relacionar ao mes- 
mo processo o principio da autonomia do individuo a partir de, e em 
tomo do qual, se constitui o rnundo "que interessa" ao drarna e se estabe- 
lecern as "evid~ncias" a respeito do que "sempre" teve validade no "tea- 
tro''. A linguagem tonal impede o ouvido de perceber a rntisica nova 
com a mesma violencia com que a linguagem drarnhtica se constitui em 
obsticulo 2 fmicäo verdadeirarnente 4vre de todo o teatro que se fez 
desde flns do seculo passado. Adomo ajuda a explicar porque at6 hoje 
Brecht 6 um problema a ser decifiado. 

2. A forma do drarna 

Para estudar a crise do drama, entendido como forma historica- 
mente constituida, ern sua Teona du drama modemo Peter Szondi, dis- 
cipulo de Adomo, parte da idiia de que fonna .4 conteudo social 
sedimentado; todo contelido, proveniente da experiencia comum, busca 
a sua fbma. Enquanto o artista näo a encontra, tende a adaptar seu con- 
teudo hs formas pri-existentes, havendo urna relacäo dialktica entre o 
enunciado do conteudo e o enunciado formal (cf. SZONDI 1972: 9 ss.).' 
Quando forrna e conteudo se correspondem, a tedtica do conteudo evolui 
sem problemas no interior do enunciado formal mas, näo havendo essa 
correspondencia, o enunciado do conteudo pode' entrar em contradiqäo 
com o fomal. Neste caso, o contefido p6e a forma em questäo, na medi- 
da em que ele se torna um dado problemitico no interior de um quadro 
que näo 6.  Neste momento hist6ric0, a forma entra em crise. Um impor- 

Corno passamos a resumir e a recoAar OS primeiros capilulos dessa obra de Peter 
Szondi, deixaremos a partir de agora de cith-10 a cada passo. 

tante sintorna da crise pode ser percebido quando os criticos rejeitarn 
uma obra por suas "dificuldades t6cnicas7'. Dificuldades t6cnicas säo 
problemas hist6ricos, -ist0 6, novos conteudos da experiencia que tem 
direito a enconbar sua forma e por isso podem ser pensados como verda- 
deiros sism6grafos sociais. 

Os principais cornponentes formais do drama, quase de acordo 
corn qudquer rnanud do seculo passado, cornqam por sua defini~äo: a 
foma teatral que tem por objeto a configura~äo de re1apk.s intersubjetivas 
atraves do dialogo. 0 produto dessas rela@es intersubjetivas 6 chamado 
aqäo drarndtica e esta pressupik a liberdade individual (o nome fdosofi- 
CO da livre iniciativa), OS vinculos que OS individuos tem ou estatielecem 
entre si, OS confiitos entre as vontades e a capacidade de decisao de cada 
um. 0 drarna repousa sobre-t& pilares: individuo, acäo e dialogo. 

0 principio formal do drama k a pr6pria definiqiio de individuo 
livre: autonomia. 0 drarna deve ser um todo aut6nom0, absoluto. Näo 
pode remeter a um antes, nem a um depois e muito menos ao que ihe 6 
exterior. Dai tambem a sua deteminaqäo temporal: o presente-que-en- 
gendra-o-futuro segundo a irnplacAvel16gica da causalidade. 0 drama 
näo adrnite o acaso, exige a rnotiva@o de todos os acontecirnentos. 

Os pr6prios temas que interessarn ao drarna säo delirnitados por 
razöes de principio ao h b i t o  das relaqöes intersubjetivas, por serem os 
unicos passiveis de configuracäo exclusiva atravis do dialogo. 

Quando se fala em individuos k m  caracterizados, esth pressupos- 
ta a exigencia deprofindidade psicol6gica dos personagens. Säo indivi- 
duos que devern ser capazes de assumir seu pr6p1io destino, bem como 
as consequCncias dos seus atos, sem se subrneterem a insthcias externas I 

ou superiores (fatalidade, deuses, uadicks). Ao contrho, normalmente 
OS her& drarniticos en.ntam esse tipo de insthcias nas pessoas de 
seus agenteslrepresentantes. (J5 se v2 que näo i qualquer um que pode 
ser her& dramitico.) 
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A agäo drarnitica 6 sempre resultado dos atos praticados pelos 
protagonistas enfrentando os seus antagonistas e o diblugo - express20 
da vontade, planos, intenqks, objetivos dos personagens -, para ser dra- 
mitico, deve ser veiculo de decisoes. Sendo o diiiogo o veiculo discursivo 
do drama, näo h i  nele lugar para a narrativa (ipica), mesmo que ele 
sempre esteja "contando uma hist6ria1'. Por isso o drama modern0 elimi- 
nou prologo, coro, epflogo - componentes essenciais a tragidia clksica 
(grega). Esta forma nao adrnite um narrador. 0 drama näo 6 "escrito", 
mas exposto. A relagao com o espectador iambem 6 absoluta, objetivada 
na reivindicacäo da quartaparede. 0 drama exige do espectador urna 
passividade total e irrational: separqäo ou identificacäo perfeita. Por 
Isso o trabalho do ator exige identifica~äo absoluta com o personagem 
(desaparece o ator para dar lugar ao personagem) porque, repetindo, dra- 
ma nZo 6 representacäo; ele se apresenta a si mesmo. 

Outra consequencia literaria, no h b i t o  da restriqäo formal ou 
conteudistica: sendo o drama primario, umapega sobre assunto histiirico 
jamais poderi ser dramitica. Mas 6 possivel fazer drama com permna- 
gern hist6rico: .basta coloci-10 num momento de decisao (dramitica), 
maniPu'lando a hist6ria propriamente dita de modo, a fazer dela simples 
moldura. 0. dramaturgo, pokm, deve toma muito cuidado em sua sele- 
$20 dos materiais, pois se a decisäo do personagem tiver cariter hstiirico 
(politico), a peqa pode cair no genero epico. 

Quem conhece minimarnente a histiiia da dramaturgia moderna, 
de Tbsen aos nossos dias, hA de perceber pelo exposto que nenhum dos 
grandes drarnaturgos atende a essas exigsncias. Por isso mesmo eles säo 
grandes: tentaram, em atencao ao novo conteudo historico que preten- 
diam confxgurar, desenvolver outras formas teatrais! Näo custa lembrar 
que as mais irnportantes foiam minuciosamente analisadas por Peter 
Szondi no livro ciiado. 

Carnargo Costa, I. - 0 teatro Epico de Brecht 

3. Um pouco de hist6ria 

Ao contrario do que a f i i a  a rnoderna ideologia teatral, nem sem- 
pre existiu o drarna nos termos em que foi descrito por Peter Szondi. 
Para näo ir muito longe, Hegel, por exemplo, foi um dos estudiosos do 
assunto que dernonstrou como e porque alguns componentes kpicos es- 
senciais da tragidia grega fo rm eliminados pela tragkdia neocl~ssica, 
que ja caminhava decididamente rum0 ao drama, forma hiscorica criada 
por e para a burg~esia.~ 

Estudos como OS de F. G m  (2910) e M. LIOURE (1973) contem 
informaqks indispensivkis para se pensar este genero em seu enraiza- 
mento na Franca do skulo XVIII. 0 primeiro declara sem rodeios que 
"a literatura francesa viu nascer no seculo XVm uma forma drarnitica 
nova, criada ern oposipio aos generos clissicos da Tragidia e da Come- 
dia; para responder As aspiraqöes da burguesia, que desejava ver consa- 
grada pelo teatro a situacäo cada dia mais considerivel que ela ocupava 
na sociedade" ( G m  1910: 1, gnfos nossos). Michel Lioure mostra que 
at6 1762, data do primeiro registro da palavra drama no Diciondrio da 
Academia, o temo nern ao menos tinha direito de.cidadania na lingua 
francesa. Citando Gaiffe, lembra que o drama näo se dirigia mais 2 aris- 
tocracia de Versailles, mas aos novos privilegiados da fortuna e da cultu- 
ra, cujas atividades estavarn ligadas ao cornkrcio e i industria. 0 drama, 
no seculo XVIII, i essential e assumidamente burgue~.~ 

Os capitulos finais da Es~itica säo absolutamenie conclusivos a respeito. Para 
um exame minucioso das mudancas hisi6ricas na pr6pria compreensäo da pala- 
vra rragidia, tanto ern termos diios vulgares quanto em tennos ticnicos, veja-se 
o primeiro capitulo de WILUAMS (1992). 0 mesmo auror (WILLIAMS 1991) iem 
uma iluminadon andlise da Fedra na qua1 rnosrn que uma Serie de coiivenqöes 
da tragidia cl&sica foi eliminada em favor do novo conteido social jh presenie 
na obra de Racine. 

Para a hist6ria da palavra, Lioure recorreu B pesquisa de G. von hoscwrrz 
(1964). 
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A iddia de que o drama se definiu como genero i margem da tra- 
gkdia e da comedia (clhsicas) i tambem Corrente, mas näo diz tudo o 
que deve interessar sobre o assunto. Em seguida veremos com Diderot 
as razöes da recusa dos generos cl&sicos, mas ficaremos devendo a ex- 
posicäo da luta mais complexa e muito mais ambigua que o drama tra- 
vou com outras formas de teatro muito presentes quando de seu 
surgimento, como 6 o caso do teatro de feira com as suas revistas de ano 
e das diversas modaiidades de teatro p0pu1ar.~ Por outro lado, tambem 
fica faltando estabelecer OS lacos de familia entre o drama, tai como 
elaborado na teoria e na pritica pelos franceses, e seus antepassados ita- 
lianos, espanh6is e ingleses. Lukacs, por exemplo, inicia sua obra ja no 
capitulo Shakespeafe. 0 mesmo vale para Gaiffe, Lioure e demais histo- 
riadores.do genero5que, acompanhando OS argumentos do pr6prio Diderot, 
acabaram definindo Shakespeare como o "marco zero" desta hist6ria. 

Em 1758, Diderot publicou o seu Discurso sobre apoesia drama- 
rica (DIDEROT 1986), no qua1 apresenta uma nova diviszo da poesia dra- 
rnatica abrindo espaco para as ''fomas sirias" cuja materia seria o bur- 
gAs. Diderot propunha que, entre a tragidia cl&sica, na qua1 s6 havia 
lugx para a aristocracia, e a comidia 2 Moliere, na quai a burguesia no 
maximo aparecia como objeto de riso, fossem criadas a comidia seria e 
a tragedia domkstica. Em resumo, o fd6sofo queria que se criasse o dra- 
vx modemo ern suas divisks bem conhecidas nossas: comddia (final 
feliz) e tragidia (find triste) ou, nas suas palavras, comkdia skria para 
tratar da virtude e dos deveres e tragidia domistica Para tratar das des- 
gracas comuns (i vida burguesa e estratos sociais pr6ximos). 

E tambim provavel que Diderot tenha sido o primeiro a definir 
com clareza o h b i t o  de onde o poeta drarnitico devia coIher seus assun- 

M. BERTHOLD (1974) apresenta importanles maieriais para a identificaqäo de todo 
esse teamo que acabou sendo eliminado da hist6ria do ieatro modern0 escnta & 
luz dar demandas do drama setecentista. 

* NO h b i ~ o  do debate teorico, a genealogia esia esquemalizada por CARLSON (1 997). --__ 
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tos (a esfera da vida familiar, domhtica, cotidiana, ou privada) e a estabe- 
lecer o dialogo como o veiculo privilegiado do discurso drarnitico, como 
se pode ver neste trecho do Pai de fmilia: "a fortuna, o naschnento, a 
educacäo, OS deveres dos pais para com OS filhos e dos filhos pam corn os 
pais, o matrimOnio, o celibato, tudo o que se refere 2 condiqäo de um pai de 
famlha, 6 transmitido pelo dialogo." Damesma forma, na terceira das con- 
versas sobre o Filho natural, ele enumera dgumas das categorias sociais a 
serem observadas em cena no hb i to  da vida familiar: o homem de letras, 
o fdbsofo, o comerciante, o juiz, o advogado, o politico, o cidadao, o ma- 
gistrado, o financista, o grande senhor, etc.: "'Isso acrescido das relaqks: o 
pai de f a d a ,  a esposa, OS filhos, a irmi. 0 pai de fan3ia! Que assunto, 
'num s6culo como o nosso que parece näo ter a menor idiia do que 6 um pai 
de familia!" (DJDEROT 1951: 1258) 

A ciacäo do drarna segundo a proposta de Diderot correspondeu a 
uma especie de expulsäo da e$era publica do h b i t o  do teatro, marca 
registrada do teatro grego e do popular, e mesmo da tragedia neoclassica, 
de modo que Peter Szondi näo estava inventando nada quando esclare- 
cia que o drarna so reconhece como legitim0 aquilo que briiha no h b i t o  
das relagks inter-humanas. E tambem feito do philosophe a expulsaio 
sumha  de outros estratos sociais, bem como a exclusäo do teatro popu- 
lar, da esfera do drarna. No primeiro caso, ainda nos Entretiens, näo säo 
admitidos criados na cena siria, pois "gente honesta näo lhes permite se 
imiscuir em seus assuntos; se as cenas se passarem so entre OS Senhores 
seräo mais interessantes. Se um criado falar em cena como na sociedade, 
seri desagradivel; se falar de outro jeito, seri falso." (ib.: 1247)6 As 
formas de teatro popular s5o todas devidamente incluidas na rubrica do 
burlesco e como tais devem ser evitadas, na medida em que o burlesco 6 
uma degradacäo da comddia (ib.: 1245 s.). 

A importacäo destas idiias pelos alernges esti na origem dos ik- 
bates que levaram 5 proposicäo'do teatro ipico. 

* Fica tarnbem estabelecida a norma culla como unica legitirna, Ca VQ sans u : ~ .  
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4. Hist6ria degradada em manual 

A burguesia alemä (como a de outros paises) niio foi capaz de 
criar um drama h aitura 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 espdcie de com- 
plexo de inferioridade (teatral) que irnpedia os.criticos de perceberem 
as (outras) qualidades de sua dramaturgia e a criacäo de urna .espicie 
de mecanisrno compensatorio na f6mula "peqas para serem lidas" (que 
tarnbem.se manifestou na Fran~a e em paises menos votados). 

Uma das caracten'sticas da dramaturgia alemä que parece mais 
ter incomodado OS "homens de teatro" hA de ter sido a sua vocacäo dita 
kpica, ou a dificuldade de se restringir ao principio dramatico. Isso 
pode explicar o aparecimento em 1863 do manual clissico do profes- 
sor, critico e dramaturgo, Gustav Freytag, sobre a tkcnica do drama, 
onde se nota, para al6m da receita ja exposta em chave cdtica por Peter 
Szondi (resumida acima), o empenho ern explicar aos candidatos a 
dramaturgo a diferenp entre assuntos kpicos e dramAticos. Para dar 
um exemplo nada aleatono: segundo as convicqöes alemäs, pobres es- 
tZo na esfera do 6pico. Por iss0 trabalhadores, multidäo, greve, guerra, 
revolucäo, tudo o que näo puder ser apresentado de maneira didogada 
6 epico, devendo ser evitado nos dramas (ou no teatro, como diziam). 
Corno as liqöes de Freytag sio clarissimas, 6 suficiente reproduzir al- 
guns de seus passos auto-explicativos sobre a diferenca entre drarnati- 
CO e ipico segundo os interesses alemäes. 

''Entre as grandes criacöes ipicas [...J e a arte dramhtica que repre- 

senta personagens e aqöes na nledida em que iins se desenvolveni 

arravis dos ourros, hh urna profunda oposiqäo [...I. 0 drama grego 

lutou bravamente com o seu material, que foi retirado do dpico, as- 

sim corno o poeta hist6rico de nosso tempo precisa de muito esforqo 

para transformar idkias hist6ricas em dramdticas.'' (FREYTAG 
1904: 18) 
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"0 neg6cio da arte dramhtica 6 apresentar uma palräo que Eeva a 

7 lrnra afäo. [...I A exposiqäo de ernocöes apaixonadas como tais 6 

terreno do poeta Iirico; a pintura de eventos emocionantes 6 tarefa do 

poera epico." (ib : 19) 

"A capacidade de produzir efeitos dramdticos näo 6 dada i t  humani- 

dade por todo o tempo. A poesia dramdtica surge depois da kpica e da 

linca; seu florescimento entre OS povos depende [.. ] especialmente 

de que na vida real do pfiblico OS correspondentes processos mentais 

sejam v u ~ o s  frequente e completamente. Isto s6 6 possivel quando o 

povo atingiu um certo grau de desenvoIvimento, quando OS homens 

se acostumaram a Se observar uns aos outros criticamente sob o im- 
pulso de fazer alguma coisa, quorido o discurso atingiu rrm alto grau 

deflexibilidade e um didlogo inteligetite; quando o individno näo e' 
niais liniitadopelos interditos da rradicäo e da forfa exrerna, fbrmli- 

ios antigm e costrrrnespoprrlares, mas 6 capaz de moldar mais livre- 

mente a sua pr6pria vida." (ib.: 23 s.) 

"Aquelas classer sociois que aindapermanecent sob as relapöes ipi-  

cas, cuja vidai! especialmente reguloda pelos cosrumes de seit circu- 

10; classesqite ainda vivem sob a pressäo de circunst4ncias injusrar; 

enfini, tnis classes, na medido em que näo süopm-iictilarmente capa- 

zes de trutispor; de nianeira criariva, seus penrarnentos e eniocöes 

para o discirrso, näo estäo qualificadas para prodiizir herbis de dra- 

nia. [...I Se um poeta quiser degradax completamente sua arte [dra- 

mitica], ele poderd escrever uma peqa cheia de controv6rsias, mis  

tendencias, pervers20 social na vida real, despolismo dos ricos, tor- 

mentos dos oprimidos, ou a condic5o dos pobres que da sociedade s6 

recebem sofrimento. (...J esfor~ospara melhorara vida dospobres e 

das classes oprirnidas devem serpaHe importante do nosso trabalho 

na vida real; a musa da arte n6o i irmä de caridade." (ib.: 65 s.) 

Em determinadas ocasiöes o dramaturgo deve reconer ao arauto, tic- 

nica de natureza 6pica "para relatar incidentes inevitaveis que, por sua 

natureza, näo podem ser representados de maneira algnrna 110 palco, 

Pandaemoniurn Ger. n. 4, p. 27-46, 2000 



ou s6.atravis de mecanismos elaborados - conflagracöes, batalhas na- 

vais,'tumultas populares, batahas de cavaiaria ou de carros - tudo aquilo 

em que [...J grandes multidöes estäo em acäo ou mobilizam grande 

comqäo." (ib.: 73 s.) 

No plano das sugestöes priticas, Freytag observa que 6 melhor 
Para a peqa reduzir tanto quanto possivel o numero de personagens e, 
para bem estniniri-la, o dramaturgo deve saber que "o drama tem um 
arranjo completamente motzdrquico; a unidade de sua acäo depende es- 
sencialmente de que a a ~ ä o  se complete em relacäo a um personagem 
dominante. Tarnbem para assegurar o efeito, o interesse do espectador 
deve ser direcionado sobretudo para uma pessoa: este precisa perceber o 
mais ripido possivel em quem vai concentrar pnoritariamente sua aten- 
cäo. [...I Nada i mais penoso para o espectador que a incerteza sobre 
quanta aten~ao dedicar a cada um dos personagens importantes." (ib.: 
305) 

J5 nas consideracöes finais, o professor faz uma especie de voto 
piedoso: 

"No que se refere A Alemanha, parece que ainda näo vivemos num 

ternpo em que apr6pria vida drarnatica do povo possa fluir desimpedi- 

da em sua nqueza. [...J Näo 6 casual que ainda seja täo dificil para o 

poetadram4tico elevar-se das concep~öes kpica e IIrica de personagern 

e si&a5öes.'' (ib.: 343) 

Os interessados em teatro e em cr-ltica teatral j a  encontraram mais 
de um destes argumentos nas mais diversas circunsthcias, fen6meno 
que j a  foi explicado por Peter Szondi: hquela altura do skulo XJX a 
forma do drarna era objetiva, isto e, correspondia ~IS expectativas de au- 
tores, intepretes, publico e critica, pelo menos na Fraqa e na Inglaterra. 
A diferenca 6 que, como diziamos, o esforco de Freytag parece dirigir-se 
i cria@o du drama alemäo, pois o atraso do pais dificultava a propria 
experiencia social pressuposta por esta forma. Por isso ele p6de ser ex- 
plicito corno nenhum outro antes nem depois dele. 
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Do que foi anotado, cabe insistir sobre a distinqäoestabecida pela, 
tradicäo alemii. Primeiro: para ser personagem de .dr ,aa ,  6 preciso ser 
burgues, de preferencia culto; segundo: o drama exc1ui pobres e oprimi- 
dos que vivem na esfera do kpico, porque näo säo iivres, pelo contrh-io, 
sZo dependentes e, aparentemente mais grave, näo estäo aptos para a 
pritica do dialogo (ou ciiscurso criativo), pois este pressupk espirito 
livre e cultivado. Essa distinqiio ja era lugar comum entre OS alemäes ao 
tempo de F w a g  e atravessou o skulo sem contestagäo. 0 que näo 
impediu alguns drarnaturgos de escreverem o que chamavarn "drama 
sccial", justamenteporque seus assuntos provinham da esfera ipica de- I 

vidarnente banida do horizo,nte.drarniitico (como vimos, pelo argumento 
de que a musa dramAtica näo 6 irmä de caridada). A historia mostrou que 
pelo menos um grupo de dramaturgos no mundo todo prosseguiu 
desconsiderando estas recomendaqks, mais levadas a s i i o  por criticos 
e historiadores do teatro. Um caso cilebre de dramaturgo recalcitrante 
que escreveu drama sobre assunto 6pico 6 o de Gerhart Hauptmann: com 
sua peca Os tecelöes, fez um esforqo notAve1 para dramatizar a,historica 
rebeliäo dos kabalhadores da Silesia e, corno demonstrark ~ e t e r  ~zondi 
e Anatol ROSENFUI (1985)', por issomesmo p6s objetivarnente em crise 
cada uma das exigencias "tknicas" do drama: o conteiido (novo) era 
incompativel com a forma (antiga). 

Outro capitulo desta historia diz respeito aos prodigios academi- 
cos franceses, dos quais boa parte da critica modema 6 hibutAria. Sob a 
hegemonia d a p e ~ a  bem feita (drama degradado em f6mula) nos palcos, 
inclusive o da Comidie,. desenvolveu-se uma teoria dos g2neros teatrais 
que ao mesmo tempo resfaurava OS generos clksicos, promovia Racine 
e Moliere a modelos do teatro modern0 e impunha a ambos o principio 
do drama. 0 fenomeno pode ser tudo menos simples e a experiencia do 
Segundo Irnp6rio 6 o seu pressuposto historico-social. Sem paradoxe, 
data desta ipoca a universalizacäo ideologica do principio drarna, a par- 
tir da qua1 o pr6prio teatro grego passarh a ser expiicado por ele. Hegel e 

Ern especiaI sua clhsica analise de Os tecelöes, p. 95 ss. 
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os debates demäes sobre a mgedia (Goethe e Schiller, entre outros) cons- 
tiniem o antidoto.mais eficaz Contra este veneno. ; . 

. . , 

5. Teatro 6pico 

Na virada do siculo dezenove para o vinte, os dramaturgos mais 
interessantes, pelos critkrios acima, eram os namaiistas para os quais a 
forma do drarna tornou-se um problema, uma camisa de forca que aca- 
bou se rompendo corn o teatro expressionista: dramaturgos como Georg 
Kaiser e Ernst Toiier, na trilha dos experimentos de Strinclberg, ja tinharn 
encontrado uma nova foma de teatro näo-dramitico. S6 lhe faltava um 
nome. 

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

"Os inicios do drama natunlista foram os inicios do drama kpico na 

Europa. Ern outros centros culturais, China e fndia, esta foma avanca- 

da ja exisitia h5 dois mil anos. 0 dnrna naturalista nasceu do romance 

burgues dos ZoIa e dos Dostoievski [...I. 0 s  naturalistas (Ibsen, 

Hauptmann) i e n m r n  levar Acena os novos ternas dos romances, e näo 

encontraram outra f o m a  a näo ser a desse romance: a foma kpica: 

Diante da irnediata recepcäo hostil que sua suposta falta de drarnatici- 

.dade provocou, eles se apressaram a abandonar a f o m a  e corn ela o 

material. E assirn se hsu.ou um movimento de avanqo para novos 

terrenos de argurnentaqäo que na realidade era um avanco para a forma 

kpica." ( B R E C ~  1976 a: 23) 

Brecht situavacommuita clareza seu teatro no interior de um amplo 
movimento e expunha suas ideias em permanente confronto corn as de 
seus adversarios, isto 6 ,  adverszhios do movirnento.gera1 do qua1 o teatro 
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kpico foi uma express30 artistica. 0 conceito de kpico foi,posto em cir- 
culaqäo prheiro por eles, a tim10 de acusaqiio. Houve quem recomen- 
dasse aos drarnaturgos que tentassem escrever romances, a foma ade- 
quada aos assuntos de que tratavarn. Mais adiante, seus adeptos se däo 
conta de que, dada.a divisao das esferas (lirica, kpica e drarnatica), pres- 
suposta pelos conservadores, bastaria inverter o sinal, transformando a 
objecäo ern proposta: se OS assuntos que interessavarn erarn da esfera do 
ipico e se o teatro que faziam n5o tinha mais nada a ver corn o drama, 
tratava-se de dar esse mesmo nome i forma nova. Assim foi que aos 
poucos "teatro epico" passou a designar aquelas pecas que haviam rom- 
pido prirneiro corn OS assuntos e depois corn as formas do drama. Enu- 
merando as conquistas formais do novo teatro, Brecht dii o credito a seus 
antecessores: 

"0 rornancista Döblin expressou corn noiivel clareza a diferenqa entre 

OS dois gineros ao assinalar que, ao contrkio do que acontecia corn 

uma obra drarnhiica, a o b n  6pica podia ser conada, tesourada, em par- 

[es capazes de seguir tendo vida pr6pria." (ib.: 127) 

Identificando na critica e no pfiblico algumas razöes da resistencia 
ao teatro ipico, o dramnugo observa corn a devida iro-a que "um consu- 
rnidor apenas do agradivel considerarii estas obras [ipicas] pouco claras, 
porque estas colocam, precisamente, a falta de clareza nas rela~öes huma- 
nas. Em nosso tempo as relaqöes dos homens entre si säo pouco c1ara.s. E 
funcäo do teatro achar a foma de, representar esta falta de clareza da ma- 
neira mais clksica possivel, quer dizer, na c a h a  epica." (ib.: 56) 

"Os modelos [do leairo ipico] säo violentamente cornbatidos peios 

defensores do aniigo, da rotina - que passa por experiencia - e da con- 

vencäo - que p a s a  por liberdade criadora." (BRECW 1978: 17) 

Nurn escrito de publicacao posturna,A compra do latiio, encontra- 
se o que interessa ao teatro epico: "a forma como OS homens se tratarn 
entre si, suas inimizades e amizades, a forma como vendem cebolas, 
como planejarn suas campanhas belicas, como decidem seus casamen- 
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tos, como fabricam suas roupas" (BRECHT '1976 b: 112) e assirn por dian- 
te. Mas lernbra o teorico: 

"Muitas caracterisricx e paixöes humanas, antes importantes, hoje 

perderam toda significaqäo. Ern troca, outras passaram ao primeiro pla- 

no. Mas nada dino sero'percebido se träo se afarrar o olhar do indivi- 

diio, Para abarcar as grandes orgaaiiqöes enl lirta." 

E mais adiante: 

"Estamos atravessando uma epoca sornbria, na qua1 a conduta social 

dos homens B mais abominfivel do que nunca, e se estende um impla- 

cavel manio de trevas sobre a atividade assassina de certos gmpos hu- 

manos; de modo que precisamos de muita meditaqäo e muita organiza- 

cäo para /angar lrrz sobre a condrira social". (ib.: 128, 14 1) 

0 teatro contemporbeo deve aperfeicoar constantemente a repre- 
sentaqlio da convivEncia social do homem. 

A cena de nra tarnbem trata de quest& tkcnicas relevantes para o 
diretor e OS atores. Um ponto, por assim dizer, de honra i a desrnistificacäo 
da "arte" exigida para a escrita e a encenaqäo teatral. Para Brecht, rigoro- 
sarnente qualquer um 6 capaz de contar urna historia e de representi-la 
comentando-a e analisando-a criticamente. Por isso o seu exemplo 6 um 
atropelamento, relatado segundo OS mais variados pontos de vista, todos 
encenaveis. A isto ele charnou "modelo bhico de uma cena de teatro 
epico". 0 prehbulo diz o seguinte: 

"Durante o espaco de quinze anos ap6s a primeira guerra mundial, 

experimentou-se, em alguns teatros alemäes, urna foma relativamente 

nova de representar. Por s'eu carater descririvo e porque se utilizava de 

coros e projeqks que comentavam a agäo, essa f o m a  foi chamada 

ipica". (ib.: 148) 

Os temas desses teatros naquele pen'odo eram OS complexos pro- 
cessos das lutas de classes nurna,fase aguda e colocavam imensos desa- 
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fios iestktica teatral. Nem por isso Brecht aceitava a rnistificacäo desses 
desafios. Por isso insiste no seu exemplo: 

"0 teatro 4pico pode se dar como algo mais rico, mais complexo, mais 

evoluido [que o dram5ticoI em todos os seus detalhes, sem precisar 

fundamentalmente de nada alkm do que se passa numa cena de ma 

para ser grande teatro." (ib.: 148 s.) 

Algumas conclusöes importantes sobre as diferenqas entre o tea- 
tro ipico e o dramitico: enquanto este, tomando o individuo como pon- 
tos de partida e de chegada, justifica as acks  a partir dos caracteres (de 
sua psicologia, rnotivaqöes internas, etc.), o teatro 6pico ded~rz OS 

caracteres das'ac6es porque, ao inv6s de olhar para o individuo isolada- 
mente, olha para as grandes organizacöes de que estes säo Parte; enquan- 
to o drama se interessa por acontecimentos "naturais", de preferencia 
situados na esfera da vida privada, o teatro 6pico destaca acontecimentos 
de interesse publico (mesmo OS da vida privada) que exigem explicacäo 
por näo serem evidentes nem naturais; enquanto o drama se limita a 
apresentar seus caracteres em acäo, o teatro kpico transita da apresenta- 
qio para a represenragäo e desta para o comentario, tudo na mesma cena. 

Destas caracteristicas resulta a ticnica do distanciamento: 

"Para resumir, dirernos que se trata de urna tecnica que permite impri- 

mir aos acontecimentos a serem representados a marca de algo que se 

destaca, exige explica~äo, näo deve f i cx  subentendido, simplesrnente 

näo 6 natural. 0 djstanciamento possibilita ao espectador eIaborar urna 

crltica produtiva do ponto de vista social." (ib.: 153) 

Atraves dessa tecnica combate-se a empatia, ou o ilusionismo, a 
reac2o totalmente irrational que o drama exige do espectador, como de- 

I 

monstrou Peter Szondi. A empatia, explica Brecht, leva o espectador a 
se projetar nos acontecimentos, oferecendo seus sentimentos e ernqtks 
2 exploracäo pelo espethculo; 6 um engano supor que um teatro que 
apela ao espirito critico de seu ptiblico 6 rnanipulador. Ao contririo, 6 o 
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viciado nas emq&s baratas estimuladas pelo drafna e seus subprodutos 
da indiistria cultural que oferece integralmente seu.psiquisrno ii manipu- 
la~iio. Assirn como o consurnidor de drogas tem em seu fornecedor um 
inimigo que o explora, o consumidor das emocöes drm8ticas baratas 
tem nos seus dramaturgos, atores e diretores, traf~cantes inimigos. A ex- 
ploracäo desse piiblico viciado näo tern limites e a prova mais cabal da 
penculosidade do trafico de emocöes foi a espetacular aicensiio denzo- 
crdticu de Hitler ao poder, cujas ticnicas de propaganda f o r g  inteirn- 

mente desenvolvidas a partir do repertorio drarnitico: corno se discute 
arnplarnente na Compra do latao. 

Por seu combate is emocks baratas do drarna, o teatro brechtiano 
tambern foi seguidamente acusado de intelectualismo, de separar razao , 

de ernqäo e demais pobrezas de espirito correlatas: Resposta de Brecht: 

"0 teatro 6pico niio 6 Contra as emocöes; ele n examina, näo se limiia 

a provoc6-las. 0 teatro onodoxo insiste em dividir razäo e emoqäo de 

modo que esta ultima comande a primeira. Quando algukrn faz o mais 

leve movimento para infroduzir um d n i m o  de razäo na pritica teatral, 

seus protagonistas gritam que esiäo querend0 abolir a; emoFöes." 

(i3mti-r 1997: 162 s.) 

A mesma acusaqäo 6 ,  feita 2 rnusica de que tratava Adorno nas 
conferencias referidas no inicio destas notas e a sua resposta 6 similar i 
de Brecht: 

"Por sua exigencia de concentra$io, a nova musica contraria um dos 

dogmas ideol6gicos da cultun musical dominante: o da irracionalidade 

da miisica que, por isro, s6 apelaria ao sentimento. A dislinqao entre 

sentimento e intelecto - que em psicologia foi para o xquivo hA muito 

tempo - sobrevive tenazmente no USO vulgar." (ADORNO 1985: 149) 

B ' OS filmes e docurrientzfrios da faicista Leni Riefenstahl esräo por a[ b h a  quem 
quiser conferir. 
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Corno dissemos; Adorno ajuda muito a entender Brecht, o teatro 
que ele critica e o que prop6e. Mesmo porque as mfisicas que costumam 
embaiar as ernocöes dramaticas sä0 cdculadamente construidas na lin- 
guagem tonal, irm5 siankca do dr,ama. 
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Abstract: This paper tries to find arguments for Bertolt Brecht's relevante to rhe 
present. lt points out parallels between Brecht's epic rheater and music, especially 
Opera. A central point is the aesthetics of form, which was so irnportant for Brecht and 
which is decisive for his modemity. 

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

Zusammenfassung: Der vorliegende Aufsatz versucht, Argumente für die Aktualilät 
Bertolt Brechts zu finden. Es werden Parallelen zwischen Brechts episcliem Theorer 
und der Musik, insbesondere der Oper, aufgezeigt. Dabei spielt die für Brecht so wichtige 
Ästhetik der Form eine zentrale Rolle, die entscheidend für seine Modernität ist. 

Stichwörter: Episches Theater; Bertolt Brecht; Ästhetik der Form. 

Palavras-chave: Teatro ePico; Bertolt Brecht; Bdtica formal. 

E dificil entender como a mente humana custa a evoluir. HA muita 
gente que ainda estA dentro do esquema da Guerra Fria. Entao configura- 
se algo curioso. Na Aiemanha havia - e ainda h i  - urna espicie de der- 

. gia Contra Brecht. Alergia, literalrnente; n3o se suportava a presenca de 

0 presente trabalho 6 a transcricäo de uma conferencia proferida no ambito da 
XflSemna de Literarura Aleniä "Cem Anos de Brecht", realizada de 14 a 17 de 
setembro de 1998, na h e a  de Alemiio da USP. A transcricäo do texto 6 de Rena- 
to Farias de Oliveira, com revisao de &sio Pires de Freilas. 

' 0 autor d Professor Liwe-Docente do Departarnento de Filosofia da Universida- 
de Estadual do Rio de Janeiro. 0 seu endereqo 6: Rua Marques Abrantes, 115, 
ap. 101, Flarnengo, Rio de Janeiro, RJ, CEP 2223@060. 
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