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Epic theatre, whose main representative and theoretician is B. Brecht,
considered in constructive polemic with tradition, is a part of the dra-
ma modernization process of the first half of the 20th century. It is an
experimental theatre because it explores new ways of communicating
the message and influencing the audience, a theatre of ideas because
it turns the show into an opportunity for dialogue with the audience,
contrasting the spectator with the action on the stage, offering him the
role of an observer who watches the action totally, having more possi-
bilities to analyse and appreciate it. The distancing effect between the
stage and the spectator allows the latter to maintain lucidity in order to
develop himself a polemical attitude towards situations and characters,
to demystify the stage as a substitute for reality.

Epic theatre has not lost its relevance even today, because freedom of
thought and expression, polemical and researching spirit, tendency
to surpass the canons, not to isolate oneself in imposed paradigms, to
evolve on the way of overcoming limits, permanent research of new
ways of knowing, are conditions that ensure personal as well as com-
munity development.

Keywords: epic theatre, Aristotelian theatre, theatre of ideas, experi-
ment, distancing effect, song.

In efervescenta formelor dramatice din sec. al XX-lea (printre ele
fiind: teatrul poetic, teatrul mitic, teatrul plastic, teatrul panicii, teatrul
politic etc.), se evidentiaza si teatrul epic cu cel mai influent teoretician
- Bertolt Brecht (1898-1956), chiar daca la originile acestui fenomen se
afla un alt dramaturg german, Erwin Piscator (1893-1966), care include
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in circulatia artistica termenul ,,teatru epic”, el fiind si promotorul teatru-
lui politic si documentar. Conceptia lui Brecht despre un nou tip de teatru
a vizat nu doar tematica §i structura operei, ci si conceptia regizorala,
jocul actorilor, decorul etc.

Insasi formula teatrul epic sugereazi tendinta de depasire a rigiditatii
genurilor literare in vederea conlucrérii lor: genul dramatic isi va imbo-
prin intermediul modalitatilor de lucru, specifice celui epic. Notiunea de
,,epic” sugereaza ca atentia principald se va acorda nu atat lumii spiritua-
le a personajului, cat dependentei comportamentului sau de mecanismele
realitatii sociale. Specificul si transformarile constiintei individuale vor
depinde, In mare masura, de specificul constiintei sociale, iar observatia
obiectiva va domina interpretarea subiectiva. Astfel, epicizarea dramei
se va realiza, 1n primul rand, din contul extinderii spatiului de investi-
gatie. Comparand teatrul epic cu cel traditional, B. Brecht precizeaza ca
notiunea de dramatic face trimitere la tensiune spirituald, agitatie, co-
nectare directd, n timp ce notiunea de epic — la un mai mare grad de
obiectivitate, calm si luciditate.

Chiar daca se caracterizeaza prin aspiratia de a se contrapune cliseelor
dramatice, teatrul epic interactioneaza cu o serie de manifestari din dra-
maturgia inceputului de secol XX, precum si cu cea din trecut. Au fost
preluate, fiind interpretate din perspectiva noilor paradigme social-isto-
rice, tendinte literare din dramaturgia antica, cultura straveche a Chinei,
misterele medievale, dramaturgia baroca etc. Brecht a manifestat interes
sporit si fatd de literatura iluministd care l-a castigat prin promovarea
valorii ratiunii, prin atitudinea critica fata de realitate si prin scopul sau
educativ. in acelasi timp, chiar dacd a preluat unele modalititi, teatrul
epic a fost gandit in confruntare cu traditia teatrului universal. Drama-
turgul german mentiona cd acesta experimenteaza modalitati noi de co-
municare a mesajului si de influentd asupra publicului, numindu-1 chiar
teatru experimental, iar experimentul in dramaturgie este mai frecvent
anume in acele perioade istorice cand se contureaza mai clar rolul in-
structiv (de ,,Juminare”) al teatrului

In prima jumitate din secolul al XX-lea, cel mai rispandit curent al
modernismului 1n spatiul cultural german a fost expresionismul, anii de
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ucenicie ai lui Brecht, Tn mare masura, fiind influentati de teatrul ex-
presionist, chiar daca mai tarziu dramaturgul s-a distantat de principi-
ile acestuia, polemizand cu ele prin intermediul operelor sale. Pentru
comparatie: in teatrul expresionist, de reguld, nu se tinea cont de detaliile
ce ar determina specificul locului si al timpului actiunii, aceasta parca re-
alizandu-se pretutindeni si intotdeauna; Brecht insa considera importante
cauzalitatea si determinismul social, confruntarea cu realitatea obiectiva,
reproducerea schimbdrilor din viata, toate acestea fiind reproduse prin
atentie sporita acordatd accentelor ce ar plasa opera Intr-un timp si spatiu
mai concrete; daca drama expresionistd miza pe intensitatea expresiei,
opera deseori fiind comparata cu un strigat de alarma, drama lui Brecht
suscita nu atat emotiile, cat capacitatea de a gandi lucid. Dar, in pofida
tuturor diferentelor, 1n teatrul epic pot fi depistate si unele accente influ-
entate de expresionism, printre acestea fiind: fuziunea elementului dra-
matic cu cel liric, extinderea dramei din contul liricii, atentia deosebita
acordatd confruntarii de idei etc.

In I-a jumatate a secolului XX, caracterizata prin interferenta genurilor
si a speciilor literare, prin tendinta spre intelectualizare a artei, capatd o
larga raspandire drama de idei, ai carei reprezentanti sunt B. Shaw, J. Gi-
raudoux, L. Pirandello §.a. Drama intelectuala isi structureaza conflictul nu
atat prin confruntarea actiunii exterioare, cat prin confruntarea de opinii,
conceptii, reprezentand un proces in permanentd devenire. Spatiului ano-
nim dintre scena si spectator este depasit prin posibilitatea de transformare
a spectacolului intr-un prilej de dialog cu spectatorul. B. Shaw sustinea
ca drama nu trebuie doar s comunice trairi, sa genereze catharsis, ci si sa
determine aprecieri, atitudini; spectatorul nu trebuie sa se implice emoti-
onal, ci sa se transforme in participant la discutia care va continua si dupa
sfarsitul spectacolului. Totodata, aceasta atentie sporita acordata ratiunii nu
neagd sentimentele. Astfel, teatrul epic, care este si un teatru de idei, nu ex-
clude sentimentele, ci doar schimba prioritatile: de pe sentiment pe ratiune,
sentimentele fiind explicate prin intermediul ratiunii, subordonate ei.

Esenta teatrului epic devine mai evidentd, atunci cand este analizata
in comparatie cu trasaturile teatrului aristotelic. Compararea lor permite
determinarea clard a diferentelor, urmarirea traseului parcurs de la tradi-
tie spre inovatie prin experimentarea noilor modalitati de exprimare.
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N/O

TEATRUL ARISTOTELIC

TEATRUL EPIC

Reprezinta o actiune

Reprezinta o naratiune

Scena reproduce un eveniment,
creand iluzia realitatii, prezen-
tandu-1 astfel, de parca s-ar rea-
liza aici si acum (nemijlocit), ur-
marind disparitia hotarului din-
tre opera artistica (in cazul dat,
spectacolul) si realitatea.

Scena povesteste un eveniment
care, posibil, a avut loc candva,
undeva, spectatorul fiind con-
stient de faptul ca urmareste o
opera de arta, produs al imagi-
natiei si talentului, autorului,
regizorului, actorilor etc.

Il implica pe spectator 1n actiune,
epuizandu-1 spiritual, cauzandu-i
catharsis.

11 contrapune pe spectator acti-
unii din scend, transformandu-1
in observator, acesta urma-
rind-o integral, nu fragmentat,
analizand-o si apreciind-o

Consuma activismul spectatoru-
lui.

Stimuleaza activismul specta-
torului.

Omul, ca obiect de cercetare, e
deja cunoscut. De la inceputul
operei este inzestrat cu un carac-
ter format si, de regula, netrans-
formabil, iar pe parcurs, prin in-
termediul actiunilor, dialogului,
monologului etc. demonstreaza
ceea ce exista initial; astfel, gan-
durile si comportamentul sau
sunt previzibile.

Omul este obiect de cercetare:
nu apare cu un caracter format,
ci 1l cultiva pe parcurs sub in-
fluenta ci circumstantelor soci-
ale. Comportamentul sau dese-
ori e imprevizibil, nu poate fi
prognozat.

Evenimentele decurg linear, o
scend realizdndu-se in functie
de alta, In consecinta spectatorul
fiind interesat de deznodamantul
ce coincide cu finalul operei care
produce catharsis.

Spectatorul e interesat de par-
cursul intregului spectacol,
urmarind derularea concreta a
evenimentelor, fiecare scena fi-
ind importanta ca atare.

In raportul ,,constiinta individu-
ala — constiinta sociald” o aten-
tie mai mare se acorda persona-
litatii.

In raportul ,,constiinta indi-
viduald — constiinta sociala”
predomina latura sociala.

Se mizeaza mai mult pe senti-
mente.

Se mizeaza mai mult pe ratiu-
ne.
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Astfel, In polemica constructiva cu traditia, teatrul epic s-a inscris
in procesul de cdutare a noilor modalitati de promovare a mesajului, de
experimentare a procedeelor dramatice, descoperind perspective inedite
in dramaturgia universald contemporand. Teatrul epic este si un teatru
angajat social - prin atitudinea critica constructiva fatd de problemele
contemporaneitatii, angajat in procesul de transformare a realitatii in ve-
derea realizarii idealurilor unei lumi mai bune. Dupa cum mentioneaza
Romul Munteanu: ,,Brecht trdia foarte acut sentimentul responsabilitatii
sale fata de lumea la care aderase, activitatea lui multipla avand o singura
finalitate: promovarea unei culturi noi, pusa in slujba umanitatii.” [4, p.
331]

Scopul principal al teatrului epic consta in crearea efectului de distan-
fare Intre scena si spectator, pentru a-i permite spectatorului sa-si pastre-
ze luciditatea, pentru a-i provoca o atitudine polemica fatd de situatiile
prezentate, pentru a demistifica scena ca ”camp hipnotic” [1, p. 201] sau
substituitor al realitatii. De fapt, efectul de distantare nu este un proce-
deu, al cdrui unic autor e B. Brecht. Dramaturgul mentiona ca el insusi
l-a urmarit la mai multi scriitori i pictori atat din prezent, cat si din tre-
cut. Bundoara, la nivel de comentare a operei, acesta poate fi descoperit
si in romanul Ulise de J. Joyce. Aici conceptia realitatii presupune doud
planuri de interpretare: real (cotidian, chiar banal) si mitologic. Planul
realitatii cotidiene surprinde cu lux de detalii, obiective si psihologice, o
zi din viata a trei oameni, actiunea avand loc la Dublin, bastina autoru-
lui [3]. Majoritatea personajelor (inclusiv cele episodice) si actiunilor se
raporteaza la personaje si actiuni din Odiseea lui Homer, doar ca eroilor,
zeilor, personalitatilor exceptionale din mit le corespund oameni simpli,
chiar mediocri din prezent. Astfel, mitul antic este interpretat din per-
spectiva timpului nostru, Joyce fiind convins ca actiunile, aparent lipsite
de importanta, pot avea conotatii mitice, cd o zi obisnuita din viata unui
om obisnuit poate simboliza viata oricarui om si deci a omenirii intregi.
In acest sens, paralelismul ,,cotidian-mitic” serveste pentru universaliza-
rea timpului si a locului actiunii. Prin urmare, efectul de distantare (coti-
dianul prezentat prin perspectiva trecutului mitologic) serveste pentru o
expunere mai nuantatd a materialului: distanta faciliteaza comparatiile,
iar acestea — potentarea sensului. Cititorul descopera ca, in confruntare
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cu trecutul, prezentul (inclusiv omul) si-a pierdut din intensitate, vigoare
si valoare.

,Distanta” brechtiand [5, p. 180] se aplica nu doar la conditia perso-
najelor, la tematica si structura operei, ci si la specificul montarii spec-
tacolului, la selectarea si jocul actorilor, la decor, muzica etc. In teatrul
epic, pe scend actorul ,,joaca”, si nu ,trdieste” rolul, prezentand pentru
spectatori un rol care este cu totul altul decat el insusi. Nu se identifica cu
acesta, nu se implica spiritual (asa cum se procedeaza in teatrul traditio-
nal), ci doar 1l interpreteaza, astfel incat spectatorul sa rdimana constient
de distanta dintre actor si rolul pe care acesta il prezinta. Astfel se distru-
ge, o datd in plus, iluzia realitatii, se sugereaza celor din sald ca ceea ce
urmaresc pe scend nu e viata, ci spectacol (opera de artd), dupa a carui
vizionare trebuie sa tragad Invataminte si sa ia atitudini.

Un rol important in aceasta ordine de idei se acorda songurilor: can-
tece care concentreaza, deseori in varianta ironicd, chiar paradoxala, idei
esentiale ale operei. Pot fi prezentate ca adresari directe ale actorilor catre
spectatori §i nu intotdeauna se incadreaza nemijlocit in derularea liniei
de subiect. In acest caz, interactiunea nu rezulti din conexiunile evidente
dintre cauza si efect, ele fiind descoperite la un nivel mai superior, cel al
paradigmelor conceptuale. Distanta se poate obtine si prin discrepanta
dintre text si muzica. De exemplu, textul poate transmite un mesaj pole-
mic, critic, axat pe problematica sociala, politica, in timp ce melodia ce-1
insoteste sa fie de rezonantd sentimentald, nostalgic ori carnavalesca. In
felul acesta, se realizeaza separarea elementelor, fiecare dintre ele venind
cu mesajul sau, rolul muzicii nemaifiind acel de a ilustra, nuanta sau
aprofunda textul, ci de a mai crea un plan exterior, un contrapunct ce va
pune in evidenta polifonia unghiurilor de vedere.

Separand un episod de altul, songul distruge unitatea liniei de subiect,
tehnica ce asigurd receptarea spectacolului ca supleant al realititii. In
consecintd, procedeu de structurare a operei devine montajul sincronic
(vertical) ce duce la fragmentarea partilor componente si serveste pen-
tru o mai reusitd epicizare a dramei. Argumentand acest mod de lucru,
B. Brecht facea referinta la pictura chineza, mentionand ca aceasta nu
accepta receptarea realitatii dintr-o singurd perspectiva: aici coexista o
mulfime de fragmente, detalii, imagini, asezate, astfel incat interactio-
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nand, sa reuseasca sa-si pastreze independenta. Totodata, in teatrul epic,
montajul scenelor separate face trimitere nu doar la caracterul variat al
realitatii, ci permite, Tn aceasta polivalenta a vietii, sd se observe si unele
legitati.

Pentru evidentierea efectului de distantare, reprezentantii teatrului
epic deseori recurgeau la fabule deja cunoscute, preluate din creatia altor
scriitori, atdt contemporani, cat si clasici. In acest sens, au fost revalo-
rificate linii de subiect sau situatii din opera lui Sofocle, Ch. Marlowe,
W. Shakespeare, J. Swift, F. Schiller, M. Gorki s.a. Nu este original nici
subiectul dramei Mutter Courage si copii ei de B. Brecht, acesta fiind in-
spirat din povestirea Descrierea vietii marii escroace si aventuriere Co-
urasche de Grimmelshausen, scriitor german din sec. al XVII-lea. Bre-
cht a imprumutat nu doar numele personajului central §i timpul actiunii
(Razboiul de 30 de ani: 1618-1648), ci si unele aspecte ale personalitatii
sale, precum si accente din conceptia despre rizboi. insa chiar daci s-a
pastrat timpul actiunii, sec. al XVII-lea, in istoria din trecut cititorul si
spectatorul din sec. XX descoperea analogii cu starea de lucruri din pre-
zent, iar din confruntarea trecutului cu prezentul, problemele prezentului
se observau mai bine.

Piesa care a aratat fata reald a razboiului, cu mizerie, lipsuri, suferinta
si moarte, a fost scrisd in 1939, n ajunul celui de-al Doilea razboi mondi-
al si trebuia sa fie interpretata ca avertisment pentru toti cei care credeau
in consecintele pozitive ale acestuia. Prin intermediul unui personaj, au-
torul spune: ,,Pe de o parte, razboiul asta seamana cu celelalte leit: spinte-
cim, micelarim, jefuim si din timp in timp violam. Insa pe de alta parte,
el se deosebeste de toate prin aceea cé-i un razboi sfant.” [2, p. 43] Soli-
citarea trecutului a servit pentru a cauta radacinile, pentru a releva, prin
comparatie, esenta unor fenomene din prezent, precum si in calitate de
antiexemplu, ca preintampinare despre ceea ce se poate intampla, pentru
anurepeta greselile. Aceastd dubla proiectie a liniei de subiect sugereaza
ideea existentei a doua realitati artistice ce se complementeaza, cu scopul
de a urmari analogiile, de a le compara si contrapune, ce-a de-a doua
jucand rolul de comentariu din perspectiva timpului trecut.

Evident, prezentul nu se reduce la ipostaza de oglinda a trecutului, ci
vine si cu propriile conceptii si conjuncturi. Personajul central este Ana
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Fierling, supranumita Maica Courage, deoarece chiar in toiul luptei a
avut indrizneala si-si scoatd marfa de sub foc de arme. In personalita-
tea Anei se urmareste confruntarea permanenta dintre doua tendinte egal
de puternice: mama si negustoreasa. Fiind cantiniera si negustoreasa, ea
merge cu caruta Incarcatd cu marfa in urma armatei, fara a tine cont -
care, principalul ei scop fiind cel practic, reusita propriilor afaceri. Din
acest motiv, spera ca razboiul va dura cat mai mult timp, pacea pentru ea
semnificand saracie. Insa, dupa cum mentioneaza Brecht, acel ce triieste
din rizboi, trebuie si-i plateasci. In cazul Maicii Courage, pretul au fost
toti copii ei: doi baieti si o fatd. Situatia este si mai tragica, deoarece, fie
si indirect, dar mama poartd o mare parte din vina pentru moartea lor.
Anume in momentele cand ar fi reusit sa le salveze viata, in ciocnirea
dintre mama si negustoreasa, conditia a doua a prevalat. Eilif, fiul mai
mare, este recrutat in armata, fiindca Ana, care pana atunci se contrapu-
nea categoric acestei posibilitati, nedorind sa-si vada fiii in calitate de
ostagi, pentru cateva clipe se distrage, negociind cu plutonierul pretul
unei catarame. Schweizerkas, celdlalt fiu, ajuns casier al armatei, este
executat, deoarece ea a negociat prea mult timp pretul vietii lui cu cei
ce-1 puteau salva. Kattrin, fiica muta, este impuscata atunci cand, batand
toba cat mai puternic, preintdmpind oamenii ce considerau ca nu-i paste
nicio primejdie, despre pericolul invaziei strdine; mama in acel timp se
afla undeva in alta parte pentru a-si schimba marfa. Aceste situatii nu ne
permit sa afirmam cd@ Ana nu-si iubeste copiii, ¢i doar ca deseori prag-
matismul, sentimentul de negustorita, este la fel de puternic ca cel de
mama. Sa nu neglijam si faptul ca actiunea se petrece in timpul razboiu-
lui, situatie-limita, atunci cand valorile traditionale sunt denaturate, cand
omului simplu i este dificil sd se orienteze in situatie, sa evalueze corect
consecintele actiunilor si deciziilor sale.

Receptat din perspectiva problemelor realitdtii contemporane, con-
flictul dintre mama si comerciantd capatd si alte conotatii. In conditia
Anei Fierling, unii intrevad dilema femeii contemporane, a mamei care
este impusa sd aleaga intre sentiment §i rafiune, intre dragostea pentru
copii si problemele materiale, care, iubindu-si copiii, este nevoitd sa se
indeparteze de ei pentru a munci in straindtate, asigurandu-le un nivel de
trai suportabil.
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Caracterul personajului teatrului epic nu este unidimensional si trans-
parent, nu se incadreaza in aprecieri de tipul ,,pozitiv’’/,,negativ”. Efectul
de distantare se impune si Tn acest domeniu, personajul parca cumuland
toate ipostazele, incercand toate mastile, fiind si pozitiv, si negativ, in
realitate insa depasind orice Incercari de catalogare, de incadrare 1n para-
digme valorice evidente. Personajul lui Brecht nu este omul fara insusiri
(dupa titlul romanului lui R. Musil), ¢i omul cu prea multe insusiri. Com-
portamentul sdu poate parea ilogic, intentiile bune se pot finaliza cu un
rezultat regretabil, iar ceea ce la prima vedere pare a izvori din rau, poate
fi masca dupa care se ascunde binele.

Maica Courage, fire agera, intreprinzatoare, nu invata nimic din lectia
dura pe care i-a dat-o viata: nici pierderea tuturor copiilor (desi crede ca
fiul cel mai mare e viu), nici ruinarea nu o determina sa-si schimbe pare-
rea despre razboi. Asa cum considera la inceput, avand toti copiii langa
ea si caruta plind cu marfa, ca e bine sa fie razboi, deoarece acesta este
unica ei sursa de existenta, asa considera si la sfarsit, cand e nevoita sa
traga caruta singura [2, p. 103]. Este un final ce dezamageste asteptarile
spectatorului: In mod normal, dupa canoanele teatrului traditional, ea ar
fi trebuit sa invete din lectia pe care i-a dat-o razboiul. La Brecht insa,
in cazul Anei Fierling, lipseste evolutia interioard. Un astfel de final intr-
adevar deceptioneaza, dar, In acelasi timp, avertizeaza pentru a nu repeta
aceleasi greseli. Dupa cum precizeaza autorul, intrucat Mutter Courage
nu a invatat nimic din catastrofele prin care a trecut, publicul trebuie sa
invete privind-o, distantandu-se de ceea ce i s-a intdmplat si analizand
calm cele vazute in scend. Anume un astfel de final provoaca gandirea
critica. De altfel, celui ce urmareste actiunea de la distanta si are posibili-
tatea s-o vada integral, in comparatie cu cel care este implicat nemijlocit
in actiune (Ana Fierling), 1i este mai simplu s-o analizeze si s descopere
variantele optime de solutionare a problemelor.

Daca, de reguld, in piesa teatrului aristotelic deznodamantul este de-
terminat de logica actiunilor, generand catharsis, in cel epic deznoda-
mant, 1n sensul traditional al notiunii, lipseste, iar finalul spectacolului
nu raspunde la intrebari, ci provoaca noi discutii. Opera teatrului epic nu
ofera solutii, nu impune modele de gandire, acordandu-i spectatorului
(cititorului) posibilitatea de a reflecta de sine statator, de a-si formula
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opiniile proprii. Din aceste considerente, nu-si pierde actualitatea, intru-
cat libertatea gandirii i a exprimarii, spiritul critic, polemic si cercetitor,
tendinta de a depdsi canoanele, de a nu se izola n paradigme impuse, de
a evolua pe drumul depasirii limitelor, cercetarea permanenta a noilor

asigura atat dezvoltarea personald, cat si cea comunitara.

Referinte bibliografice:

1. BRECHT, Bertolt (1964) — Schriften zum Theater, 111, Berlin-Wei-
mar, Aufbau-Verlag, 292 p.

2. BRECHT, Bertolt (1958) — Teatru, Bucuresti, Editura de Stat pen-

tru Literatura si Arta, 562 p.

. JOYCE, James (2014) — Ulise, Bucuresti, Univers, 712 p.

4. MUNTEANU, Romul (1966) — Bertolt Brecht, Bucuresti, Editura
pentru Literaturd Universala, 351 p.

5. POPA BLANARIU, Nicoleta (2016) — Cdnd literatura comparata
pretinde ca se destrama. Studii si eseuri. V. II. (Inter)text si (meta)
spectacol, Bucuresti, EIKON, 206 p.

98]

385





