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Resumo: Considerando a constatacdo da importancia do canto na obra de
Brecht, o objetivo central desta pesquisa € contribuir na compreensao sobre a
relacéo entre o uso da can¢do com o desenvolvimento dos principios da atuacéo
no ambito do teatro épico, em especial o efeito de estranhamento. Para tanto,
fizemos uma leitura sistemética dos escritos de Brecht traduzidos para o
portugués, buscando identificar todas as citacées do autor referentes ao canto.
Em seguida, analisamos as citacbes sobre o ponto de vista do efeito de
estranhamento, comparando-as com o conceito conforme aparece em outros
textos tedricos, buscando explicitar as correlacdes e 0s possiveis paradoxos que
0S registros podem conter.
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SINGING, SPEECH E AND THE ESTRANGEMENT EFFECT IN
BERTOLT BRECHT'S WRITINGS ABOUT THE EPIC THEATER

Abstract: Considering the importance of singing in Brecht's work, the central
objective of this article is to contribute to the understanding of how the conception
and use of songs are related to the development of the principles of acting within
the scope of the epic theater, especially the estrangement effect. For this
purpose, we conducted a systematic reading of Brecht's writings translated into
Portuguese seeking to identify all the author's quotations referring to singing.
Then, we analyzed the quotations from the point of view of the estrangement
effect, comparing them with the concept as it appears in other theoretical writings,
seeking to elucidate the correlations and possible paradox that the references
may contain.
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Introducéo

Uma caracteristica notavel da obra de Bertolt Brecht, embora nem
sempre colocada em primeiro plano nas abordagens teoricas da sua obra, é a
sua relacdo com o teatro musical. S&0 poucas as suas pec¢as que nao contém
cancdes, e dentre as suas obras mais conhecidas esta a popularissima “A Opera
dos Trés Vinténs” (1928), com musica de Kurt Weill. Brecht teve também como
colaboradores compositores de destaque na Europa na primeira metade do
século XX, como Paul Hindemith, Hanns Eisler e Paul Dessau. Essa presenca
marcante da musica em suas pecas certamente tem relacdo com a tradicdo
alema do singspiel (que poderiamos traduzir aproximadamente como “peca
cantada”) que remonta o século XVIII. Encontramos referéncias a musica nas
anotacdes relacionadas com o processo criativo daquela que é uma das suas
obras mais audaciosas, “Ascensao e Queda da Cidade de Mahagonny”, também
com musica de Kurt Weill, com estreia em 1930 (Bornheim, 1992, p. 139). A partir
desta constatacdo pretendemos realizar um levantamento de todas as
referéncias que o autor fez com relacdo a musica e ao canto, especialmente
aguelas relacionadas ao desenvolvimento dos conceitos pertinentes ao
chamado teatro épico. O objetivo desta pesquisa €, portanto, identificar
passagens nos escritos de Bertolt sobre teatro (Brecht, 1978; 1967) que
elucidem as possiveis conexdes entre a introducdo de elementos melddicos na
fala do ator (desde uma declamacdo no estilo do melodrama até o canto
melismatico) e as concepcdes de encenacado do teatro épico segundo Brecht.

A metodologia empregada foi a leitura sistematica com fichamento da
edicdo brasileira de “Estudos sobre Teatro” (Brecht, 1978), buscando palavras-
chave relacionadas ao tema pesquisado (canto, Opera, atuacao, declamacao,
recitativo, entre outras). As passagens foram entdo organizadas de modo a
construir uma sintese de como a relagéo entre fala e canto deve operar no teatro
épico, de acordo com o autor. Como quadro tedrico para as relagdes possiveis
entre melodia e fala empregamos o trabalho de Souza (2014), em especial a
nogéo de um continuum entre a fala e o canto no contexto das manifestagbes

vocais, que apresentaremos a seguir.
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Da Fala ao Canto

Conforme aponta Souza (2014, p. 81), “tanto numa perspectiva
diacronica como sincrdnica, fala e canto estao intimamente relacionados, sendo
dificil em muitas situagfes distinguir com nitidez quando se trata de um ou de
outro”. Além de nao ser possivel estabelecer com precisdo o que € um ou outro,
ha também casos intermediarios que podem ser reconhecidos como “fala
cantada” ou “canto falado”. A partir do conceito de praxis sonora de Araujo e Paz
(2011), o autor propde tratar o conjunto das manifestagcdes vocais como uma
categoria do trabalho humano, a que denominou “praxis vocal” (op. cit., p.74), de
maneira a propiciar a investigacao da fala e do canto num mesmo quadro tedrico.

Para tanto, Souza considera a equivaléncia acustica da fala e do canto
(ambos s&o produzidos pela alternéncia de vogais e consoantes, sonoras ou
nao, e sdo emitidos em trechos limitados pelo fluxo da expiracdo). Apoiam essa
ideia as abordagens de etnomusicélogos, como George List e Alan Lomax, que
propuseram sistemas de classificagdo das manifestagbes vocais em diversas
culturas, nas quais a fronteira entre fala e canto esta completamente borrada
para ouvidos ocidentais (Souza, 2014, p.83). Nesse contexto, fala e canto ndo
séo categorias estanques, mas se colocam em um continuum segundo o grau
de estabilidade da frequéncia fundamental do som ao longo da silaba. Quanto
mais estavel a frequéncia se mantém, mais proximo do que consideramos
usualmente como canto; quando a frequéncia apresenta flutuacdes no interior
da silaba, estamos no dominio usualmente reconhecido como fala.

Além dessas consideracfes com base nas caracteristicas acusticas das
manifestacbes vocais, Souza (op. cit., p. 99 e ss.) também aponta outro aspecto
relevante da entoacdo (a melodia que acompanha a fala), baseado na ideia de
protocolo. O ouvinte interpreta o contetdo linguistico de um enunciado de acordo
com 0 que a entoacdo propde; no caso da fala cotidiana, distinguimos entre
perguntas, pedidos, ordens e sugestbes, por exemplo, a partir da “melodia”
empregada pelo falante, enquanto que em situacfes de fala que empregam
algum tipo de convencdo, o estilo meléddico indica em que dominio estamos, se
€ um pregdo, uma declamacéo religiosa (0 salmodiar caracteristico da missa
catdlica, por exemplo), uma narracao esportiva ou, eventualmente, uma cancao.

Por fim, o autor reinterpreta o célebre paradoxo do comediante,

Revista O Mosaico | vol.18 no.1 | Nimero 26 jan-jun-2024 | ISSN: 1980-5071 | Curitiba



(OO MOSAICO

apresentado por Diderot, a luz das ideias desenvolvidas a partir da aproximacao
tedrica entre fala e canto (Souza, 2014, p. 103). Se, por um lado, do ponto de
vista dos estudos prosédicos no ambito da linguistica o comportamento da
entoacdo ainda carece de uma explicacdo sistematica e abrangente, por outro
lado a prética dos profissionais da voz (atores e locutores, entre outros)
pressupde que exista um modo mais ou menos “correto” de se empregar a

melodia da fala:

(...) nossa experiéncia com o teatro e com o treinamento do ator
nos mostra evidéncias de que existe uma légica no
comportamento aparentemente caotico da entoagdo na fala
espontanea. O fato de reconhecermos que certa fala de um ator
esta “com a intencdo errada” é, para nés, uma evidéncia de que
existem regras de boa-formagao da melodia da fala. Ao mesmo
tempo, a percepcao de uma “intencao errada” é indicio de que
aquele enunciado nao foi concebido no momento da sua
realizacdo, mas foi preparado, antecipado, e por isso resulta
“artificial”. Na fala espontidnea observamos disfluéncias,
palavras erradas e interrupgdes, mas muito raramente temos a
sensacao de que o falante “errou a intencdo”, como acontece
com os atores na fala decorada. (Souza, 2014, p. 108)

Assim, podemos inferir que uma proposta de atuacdo na tradicdo do
naturalismo busca reproduzir, numa situagéo artificial, 0 comportamento da voz
na fala espontanea. Quando o ator falha em atingir a entoacao esperada de
acordo com o contexto da cena, surge uma inconsisténcia que pode quebrar a
ilusdo da realidade visada pela abordagem naturalista. E justamente esta quebra
que é empregada deliberadamente no teatro épico, com o objetivo de suspender
a ilusdo naturalista. Decorre dai que uma alteracdo da entoacdo esperada (a
partir do contexto dramético) sempre € uma ameaca a ilusdo do espetaculo,
podendo, portanto, ser empregada como um procedimento artistico no chamado

teatro épico, para produzir o que Brecht chamou de “efeito de estranhamento”.

Efeito de Estranhamento

Dentre as concepg¢des que compdem o quadro tedrico do teatro épico
desenvolvido por Brecht destaca-se o Verfremdungseffekt ou “efeito de

estranhamento”. Resumidamente, o efeito de estranhamento resulta do emprego
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de recursos cénicos e textuais que inibem o envolvimento do espectador com a
situacdo vivida pela personagem, para que ele tome consciéncia da
artificialidade do espetaculo, da ilusdo que se pretende com a cena, e assim
desenvolva uma consciéncia critica aos temas que sdo apresentados no
espetaculo. No Brasil € comum a traducéo por “efeito de distanciamento”, porém
preferimos “estranhamento”, de acordo com a argumentagao que apresentamos
abaixo.

Conforme aponta Rosenfeld (1985), o termo verfremdungseffekt, tem
origem no formalismo russo, com Chklovski, mas é um principio estético que
ultrapassa a linguagem literaria e se estende a linguagem artistica. Victor
Chklovski € um dos autores ligado ao grupo conhecido como “formalistas
russos”, que desenvolveu uma abordagem estética baseada nos aspectos
formais das obras de arte, em lugar de um suposto contetddo ou significado
considerado pela tradicéo filoséfica. Chklovski propds (em russo) o neologismo
“ostranenie” para descrever um procedimento caracteristico da arte que consiste
em apresentar algo que conhecemos como se estivéssemos vendo-o pela
primeira vez, como algo estranho. Para Chklovski toda arte busca causar esse
estranhamento, sempre seguindo suas contingéncias histéricas, e ndo era uma
exclusividade das vanguardas do século XX. Se em russo “ostranie” é o adjetivo
“‘estranho”, “ostranenie” seria um substantivo abstrato que corresponderia
aproximadamente a ideia de uma acdo que modifica algo, tornando-o estranho.

Segundo Vatulescu (2006, p. 36), Brecht cunhou o0 neologismo
verfremdung durante uma visita a Moscou em 1935. N&o é possivel afirmar com
certeza que foi uma tentativa de traduzir a expressao proposta por Chklovski,
mas é certo que os dois autores mantinham correspondéncia com Walter
Benjamin, que pode de alguma forma ter estabelecido a conexao entre os dois.

De qualquer forma, ha uma grande semelhancga no significado das duas
expressdes, como se pode deduzir da interpretacdo de Barnett (2019) para
verfremdung: “um procedimento que faz do familiar algo estranho”. Se, no
entanto, Chklovski considerava a “ostranenie” como uma caracteristica da arte
mais ou menos universal, Brecht via o verfremdung como um procedimento
caracteristico de um teatro de vanguarda que buscava se contrapor ao
ilusionismo do teatro burgués. Quanto ao uso do termo “estranhamento” em

portugués, cabe observar que por ndo se tratar de um neologismo, remete a
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sensacao do observador diante de algo estranho, e ndo ao procedimento
artistico; talvez pudéssemos nos aproximar do sentido da expressao original com
0 neologismo “estranhizacédo”, porém preferimos manter o termo usualmente
empregado. No caso das citagdes diretas, mantivemos “distanciamento” quando
o tradutor assim escolheu.

O efeito de estranhamento foi observado por Brecht na arte dramatica
chinesa que se da de maneira muito sutil. Os atores tém consciéncia das trés
paredes que 0s cercam, ndo projetam, como na estética naturalista, proposta por
Stanislavski, uma quarta para separa-los do publico. Com a consciéncia de
serem observados, os atores chineses se dispdem de seus melhores angulos
(para serem observados) e empregam uma medida técnica: “o artista € um

espectador de si proprio” (Brecht, 1978, p. 56).

A auto-observacdo praticada pelo artista, um ato artificial de
autodistanciamento, de natureza artistica, ndo permite ao
espectador uma empatia total, isto €, uma empatia que acabe
por se transformar em auténtica auto-rendncia; cria, muito pelo
contrario, uma distancia magnifica em relagdo aos
acontecimentos. Isso nao significa, porém, que se renuncie a
empatia do espectador. E pelos olhos do ator que o espectador
vé, pelos olhos de alguém que observa; deste modo se
desenvolve no publico uma atitude de observacao, expectante.
(Brecht, 1978, p. 57)

O artista chinés representa os sentimentos com indicios exteriores ao
seu estado, um agente de fora. O que comparando com a estética naturalista do
século XIX e XX, parece ser uma atuacao fria. Mas busca-se uma sobriedade
nos variados movimentos da sensibilidade. “Esta aparente frieza de sentimentos
€ consequéncia do referido distanciamento do ator em relagdo a personagem
que apresenta” (Brecht, 1978, p. 58). A personagem que o0 ator representa €
alheia ao ator e ao espectador, ou seja, evitando que a sensac¢ao da personagem
se torne a sensacéao do espectador.

O ator ocidental, seguindo a estética naturalista, esfor¢cou-se para

aparentar ser quem representa, aproximando o espectador dos acontecimentos.

De acordo com este objetivo, procura levar o espectador a por-
se na sua pele, e emprega toda a energia de que dispde para se
metamorfosear o mais completamente possivel num outro tipo
humano, o tipo da personagem representada. (Brecht, 1978, p.
58)
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Diferentemente, o ator chinés: “limita-se, de antemdo, a referir-se
simplesmente a personagem que esta a representar” (Brecht, 1978, p. 59). Trata
a personagem como outra, hd assim uma interpretacéo dubia que é perceptivel
pelo publico durante a atuacéo.

O efeito de estranhamento pretende “revelar os indicios externos que
acompanham e denunciam essas emocgodes” (Brecht, 1978, p. 58). Brecht
exemplifica: “se o ator, em determinado momento, mostrar, sem transi¢cao de
espécie alguma, uma palidez intensa no rosto, palidez que provoca
mecanicamente ocultando o rosto entre as maos onde tem qualquer substancia
branca de maquilagem” (Brecht, 1978, p. 60), ou seja, 0 ator épico utiliza de
recursos fora dele para demonstrar o seu estado, percorrendo o caminho inverso
do ator dramético, que utiliza da invocacdo das emoc¢des para transparecer seu
estado. H4 um evidente processo de criagdo que, segundo Brecht, é superior,
pois esta elevado a esfera do consciente: “O efeito de distanciamento nao
pressupde um desempenho forcado. De modo algum se devera relaciona-lo com
a vulgar estilizagdo. O efeito de distanciamento depende, muito pelo contrario,
da facilidade e da naturalidade do desempenho” (Brecht, 1978, p. 61).

O teatro alemédo desenvolveu de forma autbnoma o efeito de
estranhamento. Nao houve apropriacdo da arte asiatica, houve sim a
assimilacdo dos recursos orientais como estimulo para se pensar o efeito de
estranhamento ocidental. “No teatro épico, o efeito de distanciamento era
provocado nao s6 através dos atores, mas também da musica (coros, cancdes)
e da decoracao (legendas, filmes etc.). O principal objetivo deste efeito era dar
um carater histérico aos acontecimentos apresentados” (Brecht, 1978, p. 63).

Como se dao os acontecimentos e a forma que sédo dispostos na cena
também sdo divergentes na proposta épica e dramatica. Diferentemente do
teatro burgués em que é realcada a intemporalidade, barrando o contexto e
critica sobre o0s acontecimentos, a proposta épica, por empregar caracter
historico contextualizando a encenacgéo, promove o debate acerca do passado,
juntamente com o debate do presente.

No capitulo “A nova técnica da arte de representar”, da edi¢do brasileira
dos “Estudos sobre Teatro” (1978), destacam-se duas formas de conceituar o

efeito de estranhamento. O primeiro diz respeito ao intuito que a pega tem como
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afetacao nos espectadores “O objetivo desta técnica do efeito de distanciamento
era conferir ao espectador uma atitude analitica e critica perante o desenrolar
dos acontecimentos” (Brecht, 1978, p. 79). J& a segunda forma de conceituar
esta mais ligado a uma conducéo para a atuacdo, focado em quem executara o

estado de representacdo ou quem assumira o papel da direcéo.

O objetivo do efeito de distanciamento é distanciar o ‘gesto
social’ subjacente a todos os acontecimentos. Por ‘gesto social
deve entender-se a expressdo mimica e conceitual das relacdes
sociais que se verificam entre os homens de uma determinada
época. (Brecht, 1978, p. 84)

A direcdo se encarrega de evidenciar antecipadamente 0s
acontecimentos e a atuagédo, demonstra no corpo e na voz esta antecipacao.
Para que a cena tenha um caracter épico ha técnicas que podem ser
empregadas com este objetivo, “A invencéo de titulos para as cenas facilita a
explicitagdo dos acontecimentos, do seu alcance, e da a sociedade a chave
desses acontecimentos. Os titulos deverao ser de carater historico” (Brecht,
1978, p. 84). Tanto a cena como a atuacdo tendem a evidenciar o0s

acontecimentos, a forma mais precisa de execucao € a historiacao.

Chegamos assim a um método decisivo, a historiagdo dos
acontecimentos. O ator deve representar 0os acontecimentos
dando-lhes o carater de acontecimentos historicos... reveste-se
de determinadas particularidades, apresenta, no decurso da
histéria, formas ultrapassadas e ultrapassaveis e esta sempre
sujeito a critica da época subsequente, critica feita segundo as
perspectivas desta. (Brecht, 1978, p. 84)

O efeito de estranhamento se da no plano da atuacéo primeiramente
com o ensaio na mesa de estudo, com o intuito de proporcionar para o ator uma
forma critica de entender a sua personagem e o contexto que ela esta inserida.
Sobre o ator no trabalho de mesa: “A perspectiva que adota é critico-social.
Estrutura os acontecimentos e caracteriza as personagens real¢cando todos os
tracos a que seja possivel dar um enquadramento social” (Brecht, 1978, p. 84).

O ator do teatro épico teve que recusar a estética teatral dominante no
século XX para encontrar caminhos em que a atuacdo nao fosse uma conducéo

hipnética do espectador rumo a personagem. O efeito de estranhamento, na
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atuacao, para ocorrer deve recusar a empatia do artista com a personagem. O
ator épico usara da empatia como ferramenta primaria da criagdo “Servir-se-a
deste recurso na medida em que qualquer pessoa sem dotes nem pretensfes
teatrais o utilizaria para representar outra pessoa, ou seja, para mostrar o seu
comportamento” (Brecht, 1978, p. 80). A empatia deve ser usada como
preparacao para um papel, nunca com o objetivo de plena identificacdo, em que
0 ator se pretende metamorfosear na personagem.

Ha ferramentas para impedir a metamorfose artista-personagem e
espectador-personagem. A identificacdo do espectador com a personagem é

impedida nos ensaios, primeiramente no trabalho de mesa, Brecht destaca:

O ator tera que ler o seu papel assumindo uma atitude de
surpresa e, simultaneamente, de contestacdo. Deve pesar pros
e contras e apreender, na sua singularidade, ndo s6 a motivagéo
dos acontecimentos sobre que versa a sua leitura, mas também
0 comportamento da personagem que corresponde ao seu papel
e do qual vai tomando conhecimento. (...) Antes de decorar as
palavras, ter4 de decorar qual a razdo da sua surpresa e em que
momento contestou. Deverd incluir na configuragéo do seu papel
todos estes dados. (Brecht, 1978, p. 81)

O trabalho de mesa se da na intencéo de produzir uma viséo critica da
personagem, entendendo seus paradoxos e motivacdes, esses aspectos
levantados devem transparecer ao publico. Na sala de ensaio, caso o ator esteja
se metamorfoseando na personagem, a indicacdo dada por Brecht, é pedir para
0 encenador ou para outro ator que execute o trecho em que a metamorfose se
mostra mais presente. Disponibilizara para o ator, que executa o papel, uma
interpretacdo sem empatia, pois ndo é a personagem que representa (Brecht,
1978, p. 81).

Ja as ferramentas de interrupcdo da empatia na relagdo personagem-
publico se ddo com o ator proferindo o texto como uma citagdo. “Se tiver
renunciado a uma metamorfose absoluta, o ator nos dara o seu texto ndo como
uma improvisagéo, mas como uma citagdo” (Brecht, 1978, p. 82). A citacdo
evidencia uma separacdo, em cena, entre quem fala e quem atua, mas €
importante destacar que a citacdo tera de ser entregue com um caracter humano
e concreto. Outra ferramenta que o ator deve utilizar € a consciéncia do que esta

fazendo. Com a intencdo de mostrar ao publico, tornando nitido o gesto de
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mostrar, 0 que executa.

A partir dessa apresentacdo dos recursos disponiveis para produzir o
efeito de estranhamento podemos perceber, as vezes explicitamente, as vezes
de maneira subentendida, o papel do controle do estilo melddico na fala do ator.
De maneira geral, podemos identificar como procedimento caracteristico o
emprego de estilo melddico diferente do esperado para a representacao teatral
conforme referido acima “ndo como uma improvisagéo, mas como uma citagao”.
Passamos agora a analisar os apontamentos de Brecht quanto ao uso do canto
segundo os preceitos do teatro épico, correlacionando-os com a ideia de

estranhamento.

Fala e Canto no Teatro Epico segundo Brecht

Nas anotacbes que Brecht fez acerca da sua obra “Ascensao e Queda
da Cidade de Mahagonny” (doravante Mahagonny), percebemos sua intengao
de se aproximar de um género classico e introduzir nele os avancos realizados
pelo teatro épico. Como ele préprio diz: “6pera, sim, mas com inovagdes” (Brecht,
1978, p. 11). E curioso notar sua preocupacado em afirmar que “Mahagonny nada
mais é sendo uma opera” (ibidem, p.16), enquanto seu grande sucesso anterior,
a “Opera dos Trés Vinténs”, esta muito mais préxima de um singspiel do que de
uma opera, uma vez que a acao se desenrola predominantemente nos dialogos,
e as cancfes tém funcdo somente de comentario (Rosenthal; Warrack, 1980).
Brecht buscava modificar sobretudo a atitude do publico da 6pera, e 0s avancgos
propostos pelo teatro épico incorporados a um género tricentenério serviam a
este propdsito. Nao era a 6pera em si que era posta em questdo, mas o publico
burgués que a fruia enquanto “iguaria” (a expressao é do proprio Brecht).

Vejamos um trecho em que Brecht comenta o género:

O absurdo, em 6pera, consiste em haver uma utilizacdo de
elementos racionais e uma aspiracdo de expressividade e de
realismo que sdo, simultaneamente, anulados pela masica. Um
homem moribundo é real. Mas, se esse homem se puser a
cantar, atinge-se a esfera do absurdo. (Coisa que ndo sucederia
se 0 ouvinte cantasse também, ao olha-lo). (Brecht, 1978, p. 14)
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Podemos aqui inferir a percepg¢éo do estranhamento que resulta quando
se emprega um estilo melédico que ndo corresponde ao contexto em que ele
ocorreria na realidade. A relacdo entre ficcdo e realidade é nitida nas
sistematizacdes que Brecht faz sobre a 6pera, destacando o absurdo que é
inerente a linguagem operistica.

Porém, ele destaca que a Opera, desde sua concepcéao no final do século
XVI, ndo toma consciéncia de que promove uma friccédo entre realidade e ficcao,
instaurando o absurdo. “A épera Mahagonny vem fazer, conscientemente, justica
ao absurdo, nesse ramo da arte que € a opera.” (1978, p. 14). Brecht pretende
promover um espetaculo que utilize as ferramentas da linguagem operistica para
escancarar a ilusdo promovida por ela, sem perder o carater de “iguaria”. Nao
quer mais que o publico atinja a catarse assistindo a irrealidade, mas destaca
que na irrealidade ha uma grande poténcia para instaurar uma visao critica dos
acontecimentos, jA& que o absurdo esta fora da nossa realidade e,

simultaneamente, existe a partir dela.

Quanto mais imprecisa, mais irreal se tornar a realidade, através
da musica — é uma terceira dimensdo que surge, algo muito
complexo, algo que &, por sua vez, plenamente real e de que se
podem extrair efeitos plenamente reais, ndo obstante se
encontrar jA& muito distante do seu objeto, ou seja, da realidade
utilizada —, tanto mais estimulante se tornara o fenébmeno global;
0 grau de prazer depende diretamente do grau de irrealidade.
(Brecht, 1978, p. 14)

Assim, Brecht utiliza da irrealidade que a Gpera promove, por ser um
espetaculo cantado do inicio ao fim, para formar um publico critico, pois, como
ele destaca no trecho acima, a irrealidade promove uma visao distanciada dos
eventos, dando ao espectador uma visdo socioldgica dos acontecimentos.

Brecht pretende com o efeito de estranhamento interromper a catarse,
dar consciéncia ao ator e ao publico sobre os acontecimentos e escancarar a
estrutura teatral. Essa consciéncia da ilusdo se estende na concepc¢ao de como
deve acontecer o canto em cena. Nas notas sobre a “Opera dos Trés Vinténs”,
ha uma secao (“Da maneira de cantar as cangdes”) em que o autor explicita: “O
ator ndo so precisa cantar, como também mostrar ao publico que esta cantando”
(Brecht, 1978, p. 27).

J& no inicio da secao, Brecht faz uma afirmacao que tensiona o conceito
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de continuum entre fala e canto nas suas produgdes: “Ao cantar, o ator efetua
uma mudanca de funcédo. Nada mais abominavel que um ator que simula nao
notar que abandonou o plano do discurso prosaico e esta cantando” (Brecht,
1978, p. 27). Brecht até considera a possibilidade da mudanca de fungéo entre
o discurso prosaico e o canto ocorrendo em um continuum. Porém, a
observacéo, é feita no sentido de que essa transicdo sutil acaba apagando o
efeito de estranhamento, e por isso € condenada pelo autor, uma vez que a
distincéo nitida entre fala e canto também é uma das ferramentas para aplicar o

efeito de estranhamento, por meio da ruptura com o discurso falado:

O discurso prosaico, 0 canto e o discurso elevado constituem
trés estratos distintos, que sempre devem permanecer distintos
entre si. Em caso algum se deverd entender por discurso
elevado um grau superior do discurso prosaico e, pelo canto, um
grau superior do discurso elevado. (Brecht, 1978, p. 27)

Aqui o autor parece se referir a instancias da voz que se distinguem pelo
conteudo melddico (discurso prosaico estaria mais proximo da nocao de fala
espontanea, enquanto o discurso elevado pode corresponder a algum tipo de
declamacao em que a entoacao se distancia da prosa cotidiana). Por outro lado,
no mesmo paragrafo Brecht faz uma recomendacdo para estabelecer uma
incoeréncia no palco, que é destacar, para o ator-cantor, que ele ndo deve
acompanhar a melodia da musica.

Quanto a melodia, o ator ndo deve segui-la fielmente; falar sem
ser ao sabor da musica é um processo que pode surtir grande
efeito, por ser de uma sobriedade constante, independente da
musica e do ritmo. Quando o ator se conjuga com a melodia, tal
ocorréncia tem de constituir um verdadeiro acontecimento; para
realcd-la, o ator poderd denunciar abertamente sua prépria
fruicdo da melodia. (Brecht, 1978, p. 28)

Novamente estamos diante de uma imprecisao poética (“falar sem ser
ao sabor da musica”), mas podemos especular que se trata do modo
caracteristico de um canto falado tipico das operetas (sprechgesange) e que
certamente Brecht conhecia bem. Considerando esta leitura, Brecht expfe o
paradoxo, pois o0 ator deve mostrar nitidamente que esta cantando e ao mesmo
tempo nao deve seguir fielmente a melodia (o0 que nas convencdes de estilo do

teatro musical europeu do inicio do século XX significava na pratica uma fala
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ritmada).
No “Pequeno Organon para o Teatro” (Brecht, 1978, p. 99-134), escrito
18 anos depois dos escritos sobre a Opera dos trés Vinténs, Brecht reafirma seu

posicionamento contra a ja citada transi¢ao sutil da fala ao canto:

Os atores jamais devem fazer uma passagem natural da fala
para o canto; devem, sim, destaca-lo nitidamente do restante,
através de recursos cénicos adequados, como, por exemplo,
mudanca de iluminacdo ou emprego de titulos. (Brecht, 1978,
p. 131)

A edicdo brasileira dos escritos sobre teatro de Brecht também traz
passagens sobre 0 uso da musica no teatro épico. Nao comentaremos aqui pelo
fato de ndo ser possivel isolar (pelo menos na tradu¢do) em que momentos o
autor se refere a muasica incidental ou as cancdes, apesar de aparentar se deter
em favor destas Ultimas. Mas mesmo considerando que Brecht se refira
preponderantemente as canc¢des, nao fica explicito se ele tem em mente algum
tipo de declamacé&o melodica ou as caracteristicas ritmicas e harmdnicas tipicas
deste ou daquele estilo. Este topico merece um estudo que envolva também a

analise musical das can¢des, o que ultrapassa o0 escopo deste trabalho.

Considerac0fes Finais

E notavel o fato de que a maior parte das passagens que se referem a
relacdo entre a fala e o canto em cena estejam ligadas ao desenvolvimento inicial
de um conceito fundamental na obra de Brecht, que € o de teatro épico. Ndo
deixa de chamar a atencdo esta conexdo, uma vez que o teatro épico visa a
impedir o envolvimento emocional do espectador, de modo a despertar sua
consciéncia critica para com os fatos apresentados no palco. Nas palavras do
proprio Brecht, “deve-se erradicar qualquer tentativa de hipnose e afastar o
favorecimento dos éxtases indignos” (Brecht apud Bornheim, 1992, p. 141).
Porém, “éxtase” e “hipnose” sdo estados comumente associados a musica e ao
encantamento que ela produz, o que leva a um aparente paradoxo.

Bornheim (ibidem, p. 173) propde uma interpretacao para esse paradoxo

aparente: Brecht teria a intencéo de atacar o paradigma do espetaculo tipico de
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ostentacdo burguesa, e para isso propunha uma reforma da 6pera, empregando-
a para atacar justamente “uma sociedade que necessita de tal tipo de 6pera”
(Brecht apud Bornheim, 1992, p. 173). Por este motivo a 6pera seria género
artistico possivel de exercitar a teoria do teatro épico. Combatendo o ideal de
“obra de arte total”, propugnado por Richard Wagner e ainda defendido nos anos
da Republica de Weimar, Brecht chega ao conceito de “separacao total dos
elementos” que compdem o espetaculo, uma das bases da sua visdo do teatro
épico.

N&o obstante essa interpretacdo esteja de acordo com a visdo de 6pera
que o proprio Brecht apresenta, vale aqui o contraponto de que, a 6pera nao foi
um ambiente tdo acolhedor as inovacdes do teatro épico, Brecht ndo realizou
outras tentativas no género, porém foram amplamente incorporadas na
linguagem teatral. A producdo operistica de Bertolt se deu somente a
Mahagonny.

Outro paradoxo encontrado no pensamento de Brecht faz parte dos
resultados notaveis desta pesquisa, a saber, o ator ter de demonstrar que canta,
destacando a cancdo da acgao corrente, para criar o efeito de estranhamento, e
ao mesmo tempo ndo se prender a melodia, tendendo, portanto, a uma
declamacéo melddica mais préxima da fala. Entendemos que o estranhamento
deve ocorrer, de maneira geral, a partir de algo que ja é conhecido ou esperado.
Assim, se o esperado, comum, natural, € uma pessoa falar, quando a
personagem canta produz efeito de estranhamento; por outro lado, se estamos
acostumados a convencdo do teatro musical de que em dado momento €
esperado que a personagem cante, distorcer a melodia da can¢ao aproximando-
a da fala também pode produzir o mesmo efeito.

Este trabalho de pesquisa representa uma primeira tentativa de delimitar
0 pensamento tedrico de Bertolt Brecht sobre a relagdo entre fala e canto na
atuacao no contexto do teatro épico. Sua principal limitacdo € o fato de ter sido
analisada somente a verséo brasileira dos escritos para teatro de Brecht, que
além das imprecisdes decorrentes de qualquer traducdo tem a desvantagem de
ser um recorte de um conjunto maior de textos. Mesmo assim, o trabalho abre
caminhos para um estudo no a&mbito da estética do teatro musical. A tradigdo do
singspiel, das operetas, do cabaré e do melodrama aleméaes tém forte influéncia

sobre a constituicdo do género “musical’. Brecht representa, portanto, um marco
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incontornavel na compreensdo do desenvolvimento do teatro musical no século
XX.
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