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KREU I - DRAMA MODERNE GJERMANE DHE BERTOLT BREHTI   

 

1.1. Formimi i personalitetit artistik të Bertolt Brehtit  

 

Vepra e një autori me vetëdije politike siç ishte Brehti është e lidhur ngushtë me 

epokën historike në të cilën është krijuar, ndaj është i domosdoshëm perceptimi dhe 

reflektimi kritik për ta kuptuar atë. Për Brehtin, realiteti politik e shoqëror nuk është 

thjesht kontekst i krijimtarisë së tij letrare, por në një masë të madhe është objekt i kësaj 

krijimtarie dhe jo vetëm si ballafaqim kritik. Ai e sheh realitetin në perspektivën e 

qëllimeve shoqërore në ndërthurje me ideologjinë në fushën e krijimtarisë letrare. 

Mungesa e lidhjes së veprës me epokën ka çuar në interpretimin e dramave dhe 

shkrimeve të tij teorike si mesazhe politike. Në analizën që i bënveprës së Brehtit në 

librin “Bertolt Breht. Epoka-Vepra-Ndikimi”1, Myler e sheh këtë mënyrë interpretimi si 

të gabuar, pasi sipas tij “mendimeve dhe pikëpamjeve të dramaturgut i atribuohet 

autoritet politiko-shoqëror” gjë që çon në një lidhje të shkurtër të një pjese me përmbajtje 

politike me mesazhin politik, duke harruar “procesin kompleks të  ndërmjetësimit”. Kjo  

mënyrë trajtimi ka bërë që me rënien e teorisë mbi socializmin si utopi të zhvlerësohej 

edhe autori si një “iluminist marksist”, gjë që me kalimin e kohës rezultoi si gabim, pasi 

parë në këtë mënyrë, Brehti bën pjesë ndër “humbësit e historisë”, për arsye se është 

mbështetur në një këndvështrim politik që nuk pati të ardhme. Dështimin e ideologjisë e 

vlerësojnë vetëm brezat e mëvonshëm, ndërkohë që atyre u nevojitet “rindërtimi i 

horizontit letrar dhe politik” të autorit, pra njëfarë historizimi në termat e Brehtit. 

Horizonti politiko-shoqëror i Brehtit duhet vendosur në sfondin historik, ku dhe historia e 

zhvillimit të shoqërisë shihet në kontekstin e gjithë zhvillimit të historisë.   

 

Bertolt Breht është shembulli i autorit që ndjek kthesat dhe ndryshimet e politikës, 

ekonomisë dhe shoqërisë në kohën që jeton, i vëren me shumë vëmendje dhe shpreh 

qëndrimin për to. Ai kapet pas fenomeneve, por njëkohësisht distancohet prej tyre, 

shprehet dakord, sikundër dhe i kundërshton, kundërshti të cilat i ruan si në përmbajtjen 

letrare ashtu edhe në formën estetike. 

Që në moshë të re Brehti shprehej shkurt dhe qartë mbi fenomenet shoqërore të kohës, 

fillimish kundër provincialitetit të shoqërisë së mesme të qytetit ku ai u lind, Augsburg. 

Protesta e tij e hershme antiborgjeze nuk kishte të bënte me ndarjen e shoqërisë në klasa, 

por ishte protestë rinore ndaj normave shoqërore të kohës në qytetin e tij të lindjes. Atij 

nuk i pëlqenin shëtitjet e detyruara të djelave veshur me kostum marinari, paradat 

ushtarake me uniformë me rastin e ditëlindjes së ndonjë princi,  orët e detyruara të pianos 

                                                           
1Müller, Klaus-Detlef: “Bertolt Brecht. Epoche-Werk-Wirkung, C.H.Beck Verlag, München 

2009. 
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e violinës, bindja e detyruar  në familje, shpërthimet e babait dhe nguti i nënës për të 

vendosur paqe për hir të frikës, edukimi nëpërmjet drurit2.  

Raporti i Autorit me qytetin e tij të lindjes ka qenë gjithnjë ambivalent. E njëjta 

gjë mund të thuhet edhe për Berlinin. Në fillim nuk e ka dashur Berlinin, e quante 

“Çikago e ftohtë” dhe e përjetonte si një xhungël ku njerëzit shtyjnë, përbuzin, përmbytin 

njëri-tjetrin. Pas shpërnguljes së tij përfundimtare në vitin  1924 në Berlin, ai u bë pjesë e 

kësaj lufte për të dalë në pah më vonë si autor i suksesshëm. Por Brehti nuk u mjaftua 

vetëm me duartrokitjet e publikut të teatrit të Berlinit.  

Në veprat e para të krijimtarisë së tij shfaqet ndikimi nga ekspresionizmi 

bashkëkohor si edhe paraardhësit e rrymës „Stuhi dhe vrull“ apo dramaturgut të ri Georg 

Byhner, por shpejt vendin e patosit idealist të ekspresionizmit e zë kritika. Drama e parë e 

shkruar nga Brehti është drama ‚Baal‘3. Që në këtë dramë vihet re një dallim nga forma 

klasike e mbyllur e dramës. Pjesa nuk paraqet një veprim të përgjithshëm, por 

prezantohet si një radhë skenash që i lidh me njëra-tjetrën vetëm figura kryesore që mban 

emrin e një perëndie pagane ‚Baal‘ e që është mishërim i lakmisë së një jete të dhënë pas 

qejfeve të jetës, të ngrënit, të pirit, pasionit seksual, dhe përjetimit të natyrës. Një mënyrë 

e tillë jetese paraqitet qysh herët në tekstet lirike të Brehtit e portretizuar te poetët 

vagabondë, vetmitarët apo  kriminelët. Presionit të shoqërisë, i cili i përcakton individit 

shembuj të caktuar sjelljeje Baal i bën bisht nëpërmjet arratisë në gjirin e natyrës dhe 

jetës në anarki. Duke qenë një karakter tërësisht asocial ai nuk i merr në konsideratë 

njerëzit e tjerë. E konceptuar si një figurë kundër të gjitha normave dhe vlerave shoqërore 

ai shpaloset si një protestë individuale ndaj kësaj shoqërie dhe jo si një alternativë. 

Pas dramës “Baal” Brehti nis punën për dramën e dytë të tij, atë me titull “Tamburet e 

natës”, që kishte nisur fillimisht me titullin “Spartaku”. Kjo dramë u vu në skenë në 

shtator të vitit 1922 në Mynih me regji të Oto Flakenbergut. Brehti kishte dëshirë që në 

atë kohë që të ishte regjisor i pjesës së tij, por kjo kërkesë iu refuzua. Megjithatë ai nuk 

heq dorë nga përpjekjet për të ndikuar në inskenimin e pjesës. 

 

“Er diktierte die Besetzung, von der ersten bis zur zweiundzwanzigsten Rolle; er 

kämpfte mit nie erlahmender Zähigkeit für den Darsteller, für die Darstellerin, die 

er in sein Szenenbild eingebaut hatte. / Ai diktonte ndarjen e roleve që nga i pari e 

deri tek i njëzetedyti; luftonte me një rezistencë të pamposhtur për interpretuesin, 

për interpretuesen që kishte futur në skenë.”4 

 

                                                           
2 Krahaso: Walter Brecht: Unser Leben in Augsburg, f. 63 e në vijim. 
3 Varianti i parë i pjesës “Baal” është botuar në vitin 1918, përpunuar më vonë nga autori në disa 

variante të tjera(shënim i hartueses së punimit). 
4 Bronnen, Arnold: “Tage mit Bertolt Brecht. Geschichte einer unvollendeten Freundschaft.” 

Wien, München, Basel 1960, f. 98. 
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Deri në vitin 1930, “Tamburet e natës” bëhet pjesa më e vënë në skenë e autorit. 

Kritiku Herbert Ihering e cilëson dramaturgun e ri asokohe si një ndër autorët elitarë të 

vendit. 

 

ñMit Brecht ist ein neuer Ton, eine neue Melodie, eine neue Vision in der Zeit. / Me 

Brehtin vjen një zë i ri, një melodi e re, një vizion i ri i kohës.”5 

 

Që në këtë dramë vihen re përpjekjet e autorit për të thyer iluzionin dhe për të 

futur disa elemente që lidhen me konceptin e tjetërsimit. Kjo pjesë ofron një spektër të 

gjerë mundësish interpretimi. 

Viti 1919 ishte një vit produktiv për Brehtin. Pas dy pjesëve të tij të para në dramë 

(“Baal” dhe “Tamburet e natës”) ai tregon interes për groteskun. 

Brehti e vlerëson shumë artistin dhe autorin e shumë teksteve komike Karl Valentin. I 

frymëzuar prej humorit të tij Brehti shkruan „Lypsari“ ose „Qeni i ngordhur“ si edhe 

pjesën „Dasma“, të cilën më vonë e titulloi „Dasmë mikroborgjeze“. 

Në fillim të viteve `20 Brehti vendos të shkëputet gradualisht nga Augsburgu dhe Mynihu 

për t’iu drejtuar qytetit ku lulëzonte arti, Berlinit. Përshtypja e parë për Berlinin ishte ajo 

e një qyteti të madh të ftohtë dhe aspak sentimental, i cili e tremb dhe e tërheq 

njëkohësisht. 

 

“Në këtë qytet nuk ia del të bësh asgjë, sepse largësitë janë kaq të mëdha. Nëse do 

të shkosh në teatër duhet të nisesh me rini dhe të mbërrish me flokë të thinjur“6 

 

Përpjekjet e tij të para për të bashkëpunuar me teatrot dhe shtëpitë botuese nuk dhanë 

rezultat. Një vit mëvonë, në vitin 1921, pas shfaqjes së pjesës „Bargani heq dorë“ Brehti 

fitoi popullaritet të madh të cilin e shfrytëzoi duke vendosur kontakte me dramaturgë dhe 

aktorë për të bashkëpunuar për vepra të tjera. Brehti përpiqej me zell dhe këmbëngulje të 

afirmohej në metropolin Berlin. 

Pas kthimit të Brehtit në Mynih në viti 1922 rritet interesi i teatrit për Brehtin. Pjesët e 

para që vihen në skenë janë: “Tamburet e natës” dhe “Në xhunglën e qyteteve”. 

Demonstrimet e mbështetësve të Hitlerit në vitin 1923 Brehti i shpotiste me një ton 

gjithnjë e më sarkastik. Kjo gjë bëri që ai të bëhej pre e kërcënimeve të tyre. Inskenimi i 

pjesës “Në xhunglën e qyteteve” u shoqërua me një protestë me akuzën për cënim të 

moralit publik dhe falë edhe kontributit të këtyre mbështetësve kjo pjesë u ndalua pas 6 

shfaqjeve të saj. Me këtë pjesë Brehti mendonte të sillte një risi, paraqitjen e qytetit si një 

xhungël. Në këtë mënyrë të të parit të qytetit ai ishte frymëzuar nga letërsia franceze e 

                                                           
5 Ihering, Herbert: “Der Dramatiker Bert Brecht” in: “Bertolt Brecht. Trommeln in der Nacht.” 

(Hrsg.) Konrad Feilchenfeldt, München 1976, f. 131. 
6GBA, Hg. Von W. Hecht, J. Knopf, W. Mittenzwei, K. D. Müller, Frankfurt a. M. 1988-98, 

28/99 
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shekullit XIX dhe sidomos nga Rimbaud. Në aspektin gjuhësor vepra është konsideruar si 

e pazakonte dhe e vështirë. Gjuha nuk është mjet komunikimi, që i shërben njerëzve për 

t’u kuptuar ndërmjet tyre, por nëpërmjet frazave bosh ajo nënvizon izolimin dhe 

shkatërrimin e individit. Vendi ku zhvillohen ngjarjet është  Çikago, qytet ky, të cilin 

Brehti e përmend shpesh në ditarët e tij si sinonim për Berlinin, një teknikë tëhuajtje dhe 

distancimi kjo nga ana e Brehtit.  

 

ĂUn± mund t± zgjidhja fare mirë Berlinin, por atëherë publiku nuk do të thoshte 

ôNjeriu vepron n± m±nyr± t± ­uditshme, q± bie n± sy, p±r tôu v±rejturó, por do t± 

thoshte: āNj± berlinez q± vepron k±shtu ±sht± nj± p±rjashtimñ7 .  

 

Brehti është i mendimit që distancimi gjeografiko-kulturor e lë njeriun të shohë më 

qartë sjelljet e njerëzve. Drama nis me konfrontimin ndërmjet tregtarit të drurit Shlink 

dhe nëpunësit të një biblioteke të quajtur Garga. Shlink e fton në sfidë thjesht për 

kënaqësi, duke shpresuar që në këtë mënyrë të jetë më pranë Gargës, të cilit i kërkon që 

t’i shesë pikëpamjet mbi një libër. Shlinkut, i cili është emigrant, i duhet të përshtatet me 

mekanizmat e tregt të qytetit metropol. Garga refuzon dhe i tregon se nuk i respekton 

ligjet për shitjen dhe blerjen e gjithçkaje. Ai është ende i lidhur me familjen e tij, e cila 

nis të shpërbëhet nën trysninë e qytetit metropol. Shlinku, i cili e ka arritur pushtetin dhe 

pasurinë nëpërmjet vështirësish nis luftën. E heq nga puna Gargën dhe kujdeset vetë për  

sigurimin e jetesës sëfamiljes së Gargës. Motrën e Gargës, Marinë dhe të fejuarën e tij 

Jenin i çon në prostitucion. Si kundërpërgjigje Garga mobilizon lëvizjen raciste kundër të 

huajit Shlink duke e çuar këtë të fundit në vetëvrasje. Nga ky duel Garga del si fitimtar në 

këndvështrimin kapitalist, ndonëse është tjetërsuar në aspektin moral duke iu nënshtruar 

ligjeve të xhunglës: “Chicago ist kalt. Ich gehe hinein./Çikago është e ftohtë. Po zhytem 

në të”8 I ati përfundon i alkolizuar, e ëma humbet në xhunglën metropol, i vetmi që 

triumfon është metropoli i pamëshirshëm, të cilit nuk i shpëton dot askush. Garga 

dështon, me gjithë dëshirën dhe përpjekjet për të qenë i lirë, i shkëputur nga strukturat e 

qytetit të madh.  

Drama nuk paraqet një luftë ndërmjet dy individualiteteve, përballje e cila do të 

emocionojë spektatorin. Këtë ai e sqaron drejtpërdrejt në shënimet e tij për pjesën.  

 

ñShpresoj q± n± pjes±t ñBaalò dhe ñN± xhungl±n e qyteteveò t± kem evituar nj± 

gabim të madh që e ndeshim rëndom në art: përpjekjen p±r t± t± rr±mbyer. ñ9  

                                                           
7GBA, Hg. Von W. Hecht, J. Knopf, W. Mittenzwei, K. D. Müller, Frankfurt a. M. 1988-98, 

24/29. 
8Brecht, B. Im Dickicht der Städte, f.100. 
9GBA, Hg. Von W. Hecht, J. Knopf, W. Mittenzwei, K. D. Müller, Frankfurt a. M. 1988-98, 

26/271 
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Qëllimi i Brehtit nuk është emocioni, identifikimi i spektatorit me personazhin, por 

interesimi për të parë atë çka nuk mund dhe duhet anashkaluar. Pjesa u vu për herë të 

parë në skenë teatrin “Residenztheater” të Mynihut më 9 maj 1923 me regji të Erich 

Engel dhe skenografi të Caspar Neher, një treshe që e vazhdoi bashkëpunimin për një 

kohë të gjatë. Pas këtij produksioni  Brehti provoi edhe formën e produksionit kolektiv, i 

cili u bë një formë e preferuar e krijimtarisë së tij të mëvonshme. Po atë vit Brehti punoi 

si dramaturg për vënien në skenë të dramës “Jeta e Eduardit të dytë të Anglisë” të 

Kristofer Marlout, një pjesë historike për vënien në skenë të së cilës ai bashkëpunoi me 

autorin e mirënjohur Lion Fojhtvanger. Në realizimin e kësaj pjese Brehti eksperimentoi 

me elementet e teatrit epik, si për shembull ndërprerjen e veprimit  nga këngët, 

përdorimin e titujve, të cilët i paraprijnë ngjarjes dhe ulin tensionin.  

Ashtu si paraardhësit e tij, shkrimtarë të famshëm Bertolt Breht ndërmerr një udhëtim në 

Itali në verën e vitit 1924. Ndryshe nga shkrimtarët e tjerë, të cilët u tërhoqën dhe u 

ndikuan nga klasicizmi Breht u përpoq të mos ndikohej nga thesaret antike. Pas kthimit 

nga Italia ai vendoset përfundimisht në Berlinin tashmë në kulmin e zhvillimit ekonomik 

dhe qendër e zhvillimit kulturor në Gjermani. Në Berlin Brehti krijon kontaktet e 

nevojshme për për punën e tij duke zgjeruar perspektivat. Ai arrin të nënshkruajë kontrata 

për vënien në skenë të pjesëve të tij si edhe botimet e teksteve. Ballafaqimi me 

motropolin në shumë përmasa e bëri Brehtin të krijojë për qytetin një tjetër  imazh, atë të 

një shoqërie të zhveshur nga tradita, të një shoqërie dinamike që rend pas zhvillimit 

industrial dhe kulturor. 

 

Në mesin e viteve ‚20 shohim një Breht të magjepsur nga metropolet, 

amerikanizmat, ritmi i muzikës xhaz, sporti dhe teknika, por që përtej kësaj parashikon 

dhe tregon qartazi mundësitë e degjenerimit edhe pse asokohe nuk kishte ende një 

qëndrim të përcaktuar ideologjik. Që në pjesët e tij të para dramaturgjike si: „Burri është 

burrë“ apo „Ngritja dhe rënia e qytetit Mahagoni“ ai ngre gishtin për të identifikuar si 

probleme të shekullit të ri prishjen e individit, krizën ekonomike dhe atë shoqërore. Pas 

rënies së Bursës së Nju Jorkut në vitin 1929, në një mënyrë aspak të përciptë, por në 

formë reportazhi, ai paraqet në dramën „Shën Johana e thertoreve“ një model universal të 

krizës së kapitalizmit të pamoderuar. Tiparet që vihen re që në dramat e para flasin për 

tendencën drejt dialektikës së Hegelit dhe përdorimin e saj në marrëdhëniet materiale të 

shoqërisë. 

 

 Drama “Burri është burrë” (1925) 

trajton shkatërrimin e personalitetit të individit. Në këtë pjesë vihet re demontimi i heroit 

individual që është edhe thelbi i dramës aristoteliane. Kufijtë e teatrit të vjetër janë 

kapërcyer dhe kërkohet një qasje tjetër e publikut, integrimi i tij në pjesë. Në këtë kuptim 

pjesa u cilësua si një eksperiment. Spektatori nuk ishte në rolin e të adresuarit, por një 
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instancë që ka për detyrë të gjykojë përfundimin e eksperimentit. Me këtë pjesë autori 

bëri një hap më tej drejt formës teatrore, të cilën e quajti më pas teatër epik ose dialektik. 

 

Njohja e Brehtit me teorinë marksiste në vitin 1926 përcaktoi jetën dhe veprën e 

mëtejshme të autorit. Brehti kërkonte sjelljen në skenë jo të individit por të klasës, të 

cilën ai përfaqëson. Brehti punon me teknika të ngjashme me bashkëkohësin e tij, 

përkrahësin e teatrit epik, Ervin Piskatorin, tek i cili vlerësonte historizimin dhe 

tjetërsimin, por mbi të gjitha qasjen e teatrit me politikën, gjë që pati një ndikim të madh 

tek autori. 

 

“Vor allem war die Wendung des Theaters zur Politik Piscators Verdienst./  

Kthimi i teatrit tek politika ishte para së gjithash meritë e Piskatorit.”10 

 

Bashkëpunimi me kompozitorin e njohur Kurt Vajl rezultoi frytdhënëse dhe pati sukses 

që me përpunimin e këngëve të “Mahagonit”. 

Varianti i parë i tekstit ‚Ngritja dhe rënia e qytetit Mahagoni‘ doli në vitin 1927, 

por bashkë me muzikën e kompozuar nga Kurt Weil u përfundua si opera dy vjet më 

vonë. Opera është e ndërtuar nga një radhë skenash tek të cilat janë integruar një numër i 

madh këngësh. Veprimi grupohet në dy linja: në njërën linjë tregohet historia e qytetit 

Mahagoni që prej themelimit të tij prej një grusht kriminelësh të arratisur e deri në 

shkatërrimin e tij, ndërsa në linjën tjetër tregohet fati i jetës së Paul Akermanit, i cili 

kishte një jetë të varfër plot mungesa si druvar në Alaskë, vjen me disa shokë në 

Mahagoni në kërkim të qejfit dhe plotësimit, por gjen vdekjen në këtë qytet. Përcaktimi i 

qytetit, i cili i ka dhënë edhe emrin pjesës nuk është aspak i thjeshtë. Mahagoni përmban 

elemente që e paraqesin fillimisht si një vend utopik që ofron mundësinë e arratisë nga 

trysnia e realitetit të jetës moderne , por që kthehet më pas në një pasqyrë të shtrembëruar 

e të shëmtuar të vetë realitetit kapitalist, në të cilin mund të arrish gjithçka kundrejt 

parasë dhe ku mungesa e parasë është krimi më i rëndë. Paul Akerman dënohet me 

vdekje sepse ka humbur të gjithë pasurinë e tij, gjë që sipas ligjeve në Mahagoni përbën 

krim dhe ndëshkohet. 

 

Pas bashkëpunimit në këngët e “Mahagonit” dy artistët vendosin të sjellin së 

bashku një opera, në të cilën Brehti vjen sa provokator aq edhe si kritik shoqëror. 

Pjesa ‚Opera për tri groshë‘, shfaqur për herë të parë në vitin 1928, është një nga më 

populloret e Brehtit dhe e ka ruajtur suksesin e saj deri sot. Këngët e shumta të përfshira 

në të, me muzikë të kompozuar nga Kurt Weil u bënë të njohura dhe u përhapën si disqe 

muzikore edhe veçmas nga opera. Bazë për këtë operë ishte ‚Beggar’s Opera‘ e John 

Gay, e cila qe shfaqur me shumë sukses në Angli në vitin 1920. Edhe opera e John Gay 

                                                           
10 GBA, Hg. Von W. Hecht, J. Knopf, W. Mittenzwei, K. D. Müller, Frankfurt a. M. 1988-98, 

16/598. 
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kishte të përfshira pjesë lirike, madje Brehti përfshiu disa syresh të përkthyera në 

gjermanisht në variantin e tij, prej të cilave është akuzuar për plagjiaturë nga kritiku 

Alfred  Kerr. Diskutimi i nxitur me këtë shkak nuk bëri gjë tjetër veçse e bëri më të 

njohur këtë operë. Gjithsesi përpunimi i materialeve të njohura për publikun është një 

princip pune i njohur te Brehti dhe është bërë objekt i punës hulumtuese të dy studiuesve 

Peter Villwock dhe Martin Kölbel, rezultat i së cilës është vëllimi i shtatë i përmbledhjes 

së veprës së plotë të Brehtit nga Shtëpia Botuese ‚Suhrkamp‘11. 

 

Synim i qartë i Brehtit është një paraqitje artistike e plotë  dhe dinamike e 

realitetit, për të cilën përdor mjete formale të shumta dhe nga më të ndryshmet, 

mbështetur në tezën e Hegelit: ñDas Technische findet sich ein, wenn das Bed¿rfnis 

vorhanden ist./  

Teknologjia shfaqet kur është nevoja.”12 

Një nga mënyrat e përdorura prej tij është përvetësimi i veprave ekzistuese dhe i 

teknikave të përdorura në to, për t’i ripërdorur më pas për vepra të reja, varësisht nga 

mundësitë që ofrojnë, pra ekzistuesja shndërrohet duke u përdorur sërish për të prodhuar 

diçka të re. Mbështetur në këtë parim, Brehti merr gjithçka që mund t’i nevojitet nga 

letërsia evropiane dhe ajo aziatike. Vështirë të gjendet një vepër e tij që të mos ketë 

huazime apo ngjashmëri, por ajo që është e rëndësishme dhe vlen si kundërargument për 

akuzat e Alfred Kerrit për plagjiaturë është se Brehti nuk mbledh elemente nga tradita për 

t’i paraqitur si risi, por e ndryshon në funksion të një qëllimi, atij të shrytëzimit të 

dobishmërisë. 

Botëkuptimi i tij është gjithëpërfshirës, por edhe i thjeshtë, i përcaktuar nga 

rrjedha e ngjarjeve, e njerëzve dhe ligji i ndryshueshmërisë. Thjeshtësia e ndërtimit të 

dramave të tij ndërthuret me ndjeshmërinë tematike dhe përsosmërinë estetike. Vlera që 

ai i jep produktivitetit nis që nga krijimtaria e tij, e cila për nga numri i veprave të 

publikuara merr përmasa gjigande. Krijimtaria e tij përmban 14 vëllime me pjesë teatrale, 

9 vëllime me poezi, 5 vëllime me proza dhe 7 vëllime me tekste teorike mbi teatrin. 

Në periudhën e forcimit të fashizmit (1933-1938) Brehti u angazhua me të gjithë 

krijimtarinë e tij për ta luftuar këtë fenomen, të cilin ai e cilëson si degjenerim të 

kapitalizmit. Pas pjesës „Koka të rrumbullakëta dhe koka majuce“ ai i dedikon luftës 

kundër nazistëve një sërë tekstesh të shkurtra, pamflete apo drama me një akt, ndër të 

cilat spikat „Frikë dhe mjerim në Rajhun e Tretë“. Me zhvillimet e reja politike autori 

gjen frymëzimin në histori për të shkruar „Jeta e Galileit“ dhe „Nëna Kurajo dhe bijtë e 

saj“, dy drama historike të cilat njëkohësisht lidhen me shumë fije me realitetin. Në 

dramën „Jeta e Galileit“ përpiqet që, në një kohë të errët të triumfit të nazizmit në 

Evropë,të hapë perspektiva dhe të japë shpresë për kohë më të mira. Tek „Nëna Kurajo 

dhe bijtë e saj“ shihet e kundërta e „Jetës së Galileit“, pasi pasqyrohet një realitet në 

                                                           
11Bertolt Brecht: "Notizbücher - Band 7: 1927-1930". Suhrkamp Verlag 
12 Hegel, G.W.F.: Werke in zwanzig Bänden, Bd. 12, Suhrkamp 1986, f. 491. 
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gjendje të vazhdueshme lufte, fillimi dhe fundi i së cilës nuk mund të perceptohen, me sa 

duket një parashikim ky i tmerrit të Luftës së Dytë Botërore brenda kornizës së Luftës 

30-vjeçare13. 

Të vendosura në kulturën orientale shohim dy pjesë të tjera të Brehtit: „Njeriu i 

mirë i Secuanit“ dhe „Rrethi kaukazian prej tebeshiri“. Që të dyja këto drama japin 

shembuj të dëshirës njerëzore për mirësi, por që dështon në marrëdhëniet reale shoqërore. 

Në periudhën e gjatë të mërgimit (1938-1948)nga njëri vend në tjetrin (Danimarkë, 

Suedi, Finlandë, SHBA) ai i rikthehet ballafaqimit me temën e fashizmit në dramat 

„Arturo Ui“ (1941) dhe „Shvejku në Luftën e Dytë Botërore“ (1943). Në të parën duke 

demaskuar shkatërrimin e tmerrshëm të Hitlerit dhe njerëzve të tij, ndërsa në të dytën 

duke vënë popullin në qendër të pjesës. Edhe këtu vihet re një lidhje e fortë e aktualitetin 

me perspektivën dhe mosbesimi i Brehtit tek totalitarizmi vërteton se populli mbijeton. 

Ndryshe nga shumica e shkrimtarëve gjermanë në mërgim, ai nuk e shikon Evropën dhe 

Evropianët si të humbur dhe as Gjermaninë dhe gjermanët, nuk njeh faj kolektiv dhe 

shkatërrim të përgjithshëm. Pavarësisht nga gjendja e vështirë e së tashmes, të cilën e bën 

objekt të dramave të tij, ai kapet fort pas perspektivës për të ardhmen. E tashmja është 

njëra ndër etapat e historisë. Brehti pozicionohet si vëzhgues, pasqyrues dhe gjykues. 

Raporti midis kohës dhe veprës është dialektik. Ai nuk mjaftohet asnjëherë vetëm me të 

tashmen, por e ndërthur me të shkuarën nëpërmjet „historizimit“, duke synuar gjithmonë 

një pasqyrim më të përgjithësuar të botës. Pjesët e tij nuk mbyllen kurrë në një apo disa 

dhoma, në marrëdhënie të ngushta familjare apo në kufijtë e akteve. Nëpërmjet 

tregimtarit që kapërcen kufijtë në kohë dhe hapësirë ai pozicionohet përballë figurave dhe 

ngjarjeve, duke përdorur epizimin të ndërthurur me historizimin si mjete distancimi. 

 

 

1.2. Krijimtaria në mërgim  

 

Brehti është një autor, i cili i ka shkruar veprat e tij të mëdha në kushtet e mërgimit.  

Veçorinë e kësaj krijimtarie, faktin që shkrimtari është i shkëputur nga lexuesi apo 

publiku, të cilit i adresohen tekstet e tij,  ai e shpreh qartë në shënimet e tij rreth dramës 

“Mutter Courage und ihre Kinder”/ “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj”. 

ñIm Exil schreibt man in besonderer Weise. Man ruft sozusagen in den Wind. Aber 

man ruft doch in eine bestimmte Richtung.[...] Und im Grunde, uneingestanden, 

spricht man weiter zu denen zuhause, die gar nicht mehr hören  können. Das 

Handwerk des Exilierten ist das Hoffen./  

Në mërgim shkruhet në një mënyrë të vecantë. Si të thërrasësh  në erë. Por thërret 

në një drejtim të caktuar.[...] dhe në thelb, i pakuptuar, vazhdon t’u flasësh atyre që 

janë në shtëpi e që nuk mund të të dëgjojnë. Arma e mërgimtarit është shpresa ”14 

                                                           
13 1618-1648 konflikt për hegjemoni të Perandorisë së Shenjtë Romake në trojet gjermane dhe në 

Evropë (http://de.wikipedia.org/wiki/Dreißigjähriger_Krieg) 
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Që pas 28 shkurtit të vitit 1933, kur nisi mërgimin, nga dita në ditë ndryshonte mjedisi 

dhe rrethanat në të cilat ai duhej të realizonte programin e tij të krijimtarisë letrare. Duke 

qenë se shpresa e tij për mposhtjen e fashizmit nuk po përmbushej, qëllimi i veprimtarisë 

së tij krijuese ishte të luftonte fashizmin me mjete letrare, - drama, fjalime, poezi me 

përmbajtje politike dhe tekste teorike. Fjalimet e tij në kongreset e shkrimtarëve në Paris, 

Madrid etj. janë shprehje e kontributit të tij për përqendrimin e forcave antifashiste me 

synimin për një Gjermani demokratike e madje socialiste në këndvështrimin e tij. Edhe 

përmbajtja e veprave të tij është e lidhur ngushtë me qëndrimin politik të ndikuar nga 

gjendja në mërgim. Në versionin e dytë të dramës ñRundkºpfe und Spitzkºpfeò/ “Koka 

rrumbullake dhe majuce” autori e përforcon aludimin për ideologjinë fashiste, ndërsa në 

dramën ñFurcht und Elend des Dritten Reichesò/ “Frikë dhe mjerim në Rajhun e Tretë” 

ai përpiqet që, nëpërmjet skenave të shkurtra dhe gjestikulacionit, t’i tregojë popullit 

pasojat e sundimit nazist. Mërgimin dhe përvojën personale autori e ka shprehur edhe në 

disa poezi dhe në vëllimin poetik ñFl¿chtlingsgesprªcheò/ “Biseda të arratisurish”. 

Pasojë e mërgimit ishte shkëputja e Brehtit nga teatri, i cili ishte mjeti më i rëndësishëm i 

krijimtarisë së tij letrare. Brehti njihej si një autor që punonte në grup, ku cdo element i 

pjesës kishte rëndësi të vecantë, loja e aktorëve, muzika, skenografia etj. Mërgimi nuk ia 

mundësonte këtë mënyrë të punuari dhe vënia në skenë e dramave të tij ishte thuajse e 

pamundur. Ndoshta mërgimi është edhe një nga arsyet që Brehti vendosi t’i kushtohej 

pjesëve epike. Shpeshherë ai bën kompromise për sa i përket realizimit teknik të pjesëve 

të tij. Në disa raste ai është skeptik për vlerat teknike teatrore, si për shembull në rastin e 

vënies në skenë të dramës “Jeta e Galileit”, që teknikisht e quan një hap mbrapa. Nga ana 

tjetër, pamundësia e përballjes me publikun me drama me përmbajtje politike ka ndikuar 

në njëfarë mënyre në zhvillimin e teknikave epike dhe përsosjen e tyre. Përcaktimi i 

njohur për shkrimtarin në mërgim që “shkruan pjesë për në sirtar” vijon me sqarimin se 

“për sirtar nuk duhet leje”15.  Në mërgim preferohet më tepër proza dhe poezia për vetë 

faktin se e ka paksa më të lehtë që të mbërrijë tek publiku, të paktën tek publiku i huaj. 

Vazhdimi i krijimtarisë letrare, qoftë kjo edhe e izoluar nga publiku është një mbështetje 

e madhe shpirtërore për shkrimtarin në mërgim.  

Një nga dramat e Brehtit që i ka vërtetë tiparet e një drame të kycur në sirtar, por që 

mbartte edhe një aspekt aktual të synuar nga autori, është drama “Nëna Kurajë dhe bijtë e 

saj”, shkruar në vitin 1938, në prag të shpërthimit të Luftës së Dytë Botërore. Drama u 

realizua me ndihmën e aktorëve gjermanë në mërgim dhe u shfaq për herë të parë në prill 

të vitit 1941, në teatrin e Zyrihut  duke korrur sukses jo vetëm për Brehtin, por u vlerësua 

gjithashtu si shembull krijues i letërsisë në mërgim. Me këtë shfaqje nis edhe kalvari i 

historisë së receptimit të veprës që ishte në kundërshtim me atë çka synonte vetë autori. 

                                                                                                                                                                             
14Materialien zu Brechts “Mutter Courage und ihre Kinder”, Hrsg. Klaus Detlef Müller, Frankfurt 

a. M. 1982 
15 Brecht, B. Arbeitsjournal “Der gute Mensch von Sezuan”, f. 45. 
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Ai i ripunoi dhe i ndryshoi disa skena në mënyrë që të nënvizojë karakterin negativ të 

nënës Kurajë, sic thekson autori në shënimet e tij mbi veprën16. Ndryshimet vazhduan me 

vënien në skenë të dramës nga Brehti në Berlinin lindor në vitin 1949, por edhe pse pati 

një sukses të madh receptimi i veprës ishte kontrovers. Brehti ishte skeptik për faktin se si 

ishte kuptuar prej publikut figura e nënës Kurajë, e cila sic do të nënvizojë autori, nuk 

mësoi gjë nga lufta. Lidhur me shfaqjen e dramës në Kopenhagen në vitin 1953 Brecht 

shkruan në shënimet e tij në Arbeitsjournal:  

 

ñDer Erfolg des St¿ckes, d.h. der Eindruck, den das St¿ck machte, war zweifellos 

groß. Leute zeigten auf der Straße auf die Weigel und sagten: Die Courage. Aber 

ich glaube nicht und glaubte damals nicht, dass Berlin ï und alle andern Städte, 

die das Stück sahen ï das Stück begriffen. Sie waren alle überzeugt, sie hätten 

gelernt aus dem Krieg; sie verstanden nicht, dass die Courage aus ihrem Krieg 

nichts gelernt haben sollte, nache der Meinung des Stückeschreibers. Sie sahen 

nicht, was der Stückeschreiber meinte: dass die Menschen aus dem Krieg nichts 

lernen.ò /  

“Suksesi i pjesës, domethënë përshtypja që la pjesa ishte padyshim e madhe. 

Njerëzit tregonin me gisht Vajgelin17 në rrugë dhe thoshin: Kurajoja. Por unë nuk 

mendoj/besoj dhe as atëherë nuk besoja se Berlini – dhe gjithë qytetet e tjera që e 

panë pjesën- e kuptuan pjesën. Të gjithë ishin të bindur se kishin mësuar nga lufta; 

ata nuk kuptonin që Kurajoja nuk pati mësuar asgjë nga lufta e saj, sipas mendimit 

të autorit të pjesës. Ata nuk e kuptuan atë që mendonte autori i pjesës: që njerëzit 

nuk mësojnë gjë nga lufta.” 18 

   

 

Pas kthimit të tij nga mërgimi në vitin 1948 u mirëprit në teatrin e Berlinit dhe u 

vlerësua publikisht nga pushtetarët e rinj të Berlinit Lindor, kjo edhe për shkak të famës 

në arenën ndërkombëtare, sikundër nuk pëlqehej për shkak të qëndrimit të tij politik jo 

ortodoks. 

 

Brehti ishte një njeri i teatrit, që i gëzohej skenës dhe mundësive që ofron ajo. Të 

shkruarit e pjesëve ishte vetëm një pjesë e punës për krijimin e teatrit të ri që ai synonte të 

realizonte. Revolucioni teatror i Brehtit, ndryshe nga përpjekjet e dramaturgëve të tjerë 

inovatorë të shekullit XX, i mëshon faktit se teatri është dhe mbetet një lojë teatrale dhe 

pavarësisht kënaqësisë estetike ai është një mjet për të arritur qëllimin final, që për 

                                                           
16 Krahaso: Brecht, “Mutter Courage und ihre Kinder”, Hrsg. Klaus-Detlef Müller, Frankfurt a.M. 

1982, f.26. 
17 Helene Weigel (1900-1971), aktore teatri, bashkwshorte e Brehtit.  
18 Brecht, B. “Mutter Courage und ihre Kinder”, Hrsg. Klaus-Detlef Müller, Frankfurt a.M. 1982, 

f. 248. 
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Brehtin është : paraqitja e marrëdhënieve njerëzore. Mirëpo ky mjet duhet zotëruar, 

kontrolluar, të bëhet qartësisht i dallueshëm, pasi ky është tipari themelor i artit të 

shekullit XX. Për realizimin e këtij qëllimi Brehti është mbështetur dhe inspiruar në 

format revolucionare të traditës së vjetër, që nga teatri antik e deri tek teatri i 

marionetave. Ai e vlerësonte shumë artin e Çarli Çaplinit dhe Karl Valentinit, të cilët si 

dy vëzhgues, që nuk synonin thjesht imitimin, por ruanin një farë lirshmërie përballë 

figurës së paraqitur, arrinin të krijonin humor dhe të argëtonin publikun.  

Teatri shihet si një formë artistike dhe si e tillë kërkon përpunimin e mendimit estetik dhe 

të aftësive artistike, ka nevojë të studiohet dhe të ushtrohet. Kjo është arsyeja që Brehti 

vihet vetë në krye të regjisë dhe për të mbërritur rezultatet e synuara iu deshën vite të 

tëra. Dy përpjekjet e tij të para në vënien në skenë të dramës “Vatermord/ Atëvrasja”19  të 

Arnolt Bronen dhe “Hanibal”20  të Ditrih Grabes nuk patën sukses, deri sa në vitin 1924 

vihet në skenë nga Brehti pjesa “Jeta e Eduardit të Dytë”. Mariluize Flajser përshkruan 

shkretinë dhe kërcënimin që përcjell kjo dramë dhe realizimin estetik me anë të mjeteve 

të thjeshta që spikasin fort. Figura e personazhit Faber, i cili “mit seinem Blechlöffel das 

Nichts kratzend aus einem grauen Topf schabte / me lugën e alumintë gërryente hiçin nga 

një tenxhere gri”21 , të kujton shkretinë e hidhur dhe therëse të paraqitur nga Çarli Çaplin  

në filmin pa zë, ashtu sikurse edhe realizimi i frikës në fytyrat e ushtarëve me anë të 

fytyrave të lyera me gëlqere të bardhë. Kjo e fundit ishte një gjetje teatrore e sukseshme e 

Brehtit, një mjet “antinatyralist”, i cili u përdor më pas në inskenimet e dramave “Burri 

është burrë”, “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj”, “Zoti Puntila dhe shërbëtori i tij Mati” etj. 

 

 

 

                                                           
19 Brehti e bindi Arnolt Bronen që t’ia besonte atij inskenimin e dramës „Atëvrasja“ në fillim të 

vitit 1922. Mjetet financiare dhe teknike që kishin në dispozicion ishin të pakta dhe koha e 

realizimit e shkurtër, por aktorët që do të interpretonin ishin figura të njohura të skenës. Brehtit 

23-vjeçar nuk i pëlqente aspak loja shprehëse dhe me emocione gjithnjë në rritje. Bronen tregon: 

„...herein kam dieser kaum mittelgroße Augsburger und sagte ihnen dürr und präzise 

artikulierend, daß alles, was sie machten Scheiße sei. Es kam zu furchtbaren Explosionen. / hyri 

ky augsburgas me trup të vogël dhe u thotë thatë dhe prerë se gjithçka që bënin ishte kot fare. Pati 

shpërthime të tmerrshme.“... Më pas Inskenimin e përfundoi një tjetër regjisor; cituar sipas 

Rischbieter: „Brecht II“, Band 14, Friedrich Verlag 1966, f. 78 e në vijim. 
20 Po në atë vit Brehti do të punonte për inskenimin e pjesës „Hanibal“ të autorit Dietrih Grabe. 

Në tetor Brehti i shkruan Herbert Ihering: “Nebenbei will ich den Hannibal dann auch selber 

inszenieren, denn immer kann das mit dieser Art Spielen nicht weitergehen. / Njëkohësisht dua ta 

inskenoj vetë Hanibalin, sepse nuk mund të vazhdohet me këtë lloj loje teatrale.“; cituar sipas 

Rischbieter: „Brecht II“, Band 14, Friedrich Verlag 1966, f. 79.  

 
21 Marieluise Fleißer in Sonderheft der Zeitschrift „Sinn und Form“, Berlin 1956; cituar sipas 

Rischbieter: „Brecht II“, Band 14, Friedrich Verlag 1966, f. 780. 
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1.3. Brehti dhe politika 

 

Njohja e Brehtit me teorinë marksiste përshkruhet në shënimet e vitit 193522, 

sipas të cilave mund të thuhet se që nga viti 1926 e deri në vitin 1935 ka qenë në kontakt 

të vazhdueshëm me teorinë marksiste në forma të ndryshme. Incidenti i 1 majit 1927, 

gjatë të cilit policia e Berlinit qëlloi mbi punëtorët demonstrues dhe vrau disa prej tyre, 

pati një ndikim të madh tek ai.  Brehti nuk ka shfaqur asnjëherë interes për të qenë anëtar 

i Partisë Komuniste të Gjermanisë, por mendonte se kjo forcë politike mund të 

përfaqësonte interesat e shtresave të pafuqishme të shoqërisë.  

Ngjarjet politike që  shoqëruan vitet e rinisë së tij i përcolli me patriotizëm fëminor apo si 

simpatizant, por pa një mendim të thellë politik. Teksteve të tij të para u mungon misioni 

shoqëror. Vetë autori pohon:  

ñMein politisches Wissen war damals beschªmend gering; jedoch war ich mir 

großer Unstimmigkeiten im gesellschaftlichen Leben der Menschen bewusst, und 

ich hielt es nicht für meine Aufgabe, all die Disharmonien und Interferenzen, die 

ich stark empfand, formal zu neutralisieren. Ich fing sie mehr oder weniger naiv in 

die Vorgänge meiner Dramen und in die Verse meiner Gedichte ein. Und das, 

lange bevor ich ihren eigentlichen Charakter und ihre Ursachen erkannte. / Dijet e 

mija politike ishin asokohe tejet të pakta, mirëpo isha i vetëdijshëm për 

mospërputhjet në jetën shoqërore dhe nuk e quaja si detyrë timen të neutralizoja 

formalisht gjithë mosharmonizimin dhe interferencat, të cilat i ndjeja shumë. Nisa 

t’i përfshij pak a shumë në mënyrë naive në ngjarjet e dramave dhe në vargjet e 

poezive të mia. Këtë gjë e bëja shumë përpara se të njihja karakterin e vërtetë dhe 

shkaqet e tyre.”23  

Ky vështrim pas i Brehtit për krijimtarinë e tij letrare dëshmon për karakterin e 

ndryshueshëm të mendimit të tij politik dhe letrar.  

Filozofi Karl Krosh qe si një mësues për Brehtin në planin ideologjik, ndërsa shkrimet e 

Leninit dhe të Marksit e tërhiqnin nga pikëpamja filozofike, megjithëse kishte rezerva për 

to. 

Në interpretimin që i bën dramës së Brehtit “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj”, Edgar 

Hajn nënvizon faktin  se njohja me veprën e Marksit shënoi një kthesë tek Brehti. Ai që 

deri pak më parë njihej si një anarkist që e tmerronin normat e shoqërisë borgjeze u shfaq 

si një luftëtar i disiplinuar i komunizmit, gjë që i çuditi edhe miqtë e tij, pasi ai ishte 

shprehur kundër doktrinës politike sovjetike24. Por edhe pas kësaj, ai nuk u bë konformist 

                                                           
22 GBA vëllimi 22, f.138 e në vijim. 
23 Brecht, B: Gesammelte Werke 19, f. 397. 
24 Në ditarët e tij Brehti shkruan: “Ich bin jetzt sehr gegen den Bolschevismus. Mir graut nicht vor 

der tatsächlich erreichten Unordnung, sondern vor der tatsächlich angestrebten Ordnung. / Tani 
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i linjës së Partisë Komuniste. Një nga shprehjet më të komentuara të Brehtit për sa i 

përket bindjeve të tij politike është njohja me veprën “Kapitali” të Marksit. 

 

“Als ich das Kapital von Marx las, verstand ich meine Stücke. Dieser Marx war der 

einzige Zuschauer für meine Stücke, den ich je gesehen hatte./ Kur lexova Kapitalin 

e Marksit, kuptova pjesët e mia. Ky Marks ishte i vetmi spektator i pjesëve të mia 

që kisha parë ndonjëherë.”25 

Kritiku letrar dhe njohësi i mirë i Brehtit Jan Knopf është i mendimit se shprehje të tilla  

të Brehtit, si: “Marksi ishte spektatori i tij i parë”, apo se “vetëm pas leximit të Kapitalit 

të Marksit i ka kuptuar pjesët e tij” duhen parë si shaka të Brehtit, sepse siç vëren ai:  

 

“Brecht hat immer wieder davor gewarnt, ihn zu ernst zu nehmen ï aber Humor 

war schon immer so eine Sache. / Brehti ka thënë shpesh se e marrin shumë 

seriozisht – por ka patur gjithmonë humor në të.”26 

 

Që në krye të shkrimit të tij “Brecht im 21 Jahrhundert” Knopf shpreh mendimin se duhet 

bërë ndarja e Brehtit nga marksizmi, sepse dhe vetë koncepti i tij për realitetin shoqëror 

nuk përkon me një botëkuptim të kufizuar. 

 

”Es ist eine Farce, daß ausgerechnet Bertolt Brecht, der sich schon als Schüler 

über Meinungen lustig machte, weil sie so wenig mit den Tatsachen 

übereinstimmten, auf eine Weltanschauung, die des Marxismus nämlich, festgelegt 

worden ist. / Është një farsë mendimi se pikërisht Bertolt Brehti, i cili që nxënës 

tallej me mendimet, sepse përkonin aq pak me realitetin, është ngulitur në një 

ideologji, pikërisht në atë të marksizmit.”27 

 

Knopf e vijon argumentimin e tij me faktin se Brehti ishte një figurë që nuk futej kollaj 

brenda kornizës së një botkuptimi të vetëm. Që në moshën 22 vjeçare ai shprehej me 

humor:  

                                                                                                                                                                             

jam kundër bolshevizmit.  Nuk më tremb rendi i vendosur aktualisht, por më tremb rendi i 

synuar.” “Tagebücher 1920-1922”, f.60. 
25 Brecht, B.: Brecht-Journal,(nëntor 1927), Hrsg. Von J. Knopf, Frankfurt a.Main, Suhrkamp 

1983-86, cituar sipas Edgar Hein: “Bertolt Brecht. Mutter Courage und ihre Kinder”, Oldenburg 

1997, f. 13. 
26 Knopf, Jan: Brecht im 21 Jahrhundert. Aus Politik und Zeitgeschichte 23-24, 6. Juni 2006, 

Themenheft Bertolt Brecht, f.8. 
27 Knopf, Jan: Brecht im 21 Jahrhundert. Aus Politik und Zeitgeschichte 23-24, 6. Juni 2006, 

Themenheft Bertolt Brecht, f.6. 



TEATRI EPIK I BERTOLT BREHTIT 

14 
 

“Ich vergesse meine Anschauung immer wieder, kann mich nicht entschließen, sie 

auswendig zu lernen. / I harroj herë pas here pikëpamjet e mia, nuk vendos dot t’i 

mësoj përmendësh.”28 

Sipas Knopfit, më tepër se sa një studim i teorisë marksiste bëhet fjalë për njohje të saj 

përmes shokëve dhe miqve.  

“Das Brecht marxistisches Vokabular benutzt hat ï das er aber weniger der 

Lektüre (von Studium kann keine Rede sein), sondern mehr seinen, z.T. auch 

kommunistischen, Freunden verdankte -, gehört zu den Widersprüchen, die noch zu 

klären sind. /Fakti që Brehti ka përdorur një fjalor marksist – gjë që më tepër se sa 

teksteve ia detyron miqve të tij pjesërisht komunistë – është një tjetër paradoks që 

duhet sqaruar.”29 

 

Komunizmi për Brehtin nuk ishte një çështje pranimi të një ideologjie. Ai nuk u 

anëtarësua në Partinë Komuniste, por çështjen e proletariatit e bëri çështjen e tij. 

Megjithatë ai nuk u përpoq kurrë të shkrihej me proletariatin dhe mbeti një shkrimtar, i 

cili luftonte për të drejtat e qytetarëve. Në analizën që i bën politizimit të Brehtit në 

shkrimin e saj “Brehti dhe sistemet politike” Sabine Kebir shpreh mendimin se lidhja e 

Brehtit me marksizmin ka ardhur pas interesit dhe njohjes me teorinë e Hegelit. Mbi këtë 

bazë “ai e sheh përparimin jo në identifikimin me idealen, por në ballafaqimin e 

kontradiktave, edhe nëse janë të pazgjidhshme dhe kërkojnë kompromise.”30 

Lidhja e tij me studimet marksiste dhe kalimi në anën e proletariatit mund të shihet si një 

pikëprerje e fazave të ndryshme sesa si një vetëdijë e përcaktuar. E parë në tërësi në 

kontekstin e vet kohor, klasa së cilës Brehti i përkiste nuk ishte në gjendje t’u jepte 

përgjigje pyetjeve që shtronte koha dhe as t’u jepte zgjidhje atyre. 

Për të dhe krijimtarinë e tij, metoda e materializmit dialektik kishte rëndësi për paraqitjen 

e botës si të ndryshueshme. Qasja shkencore ndaj marksizmit i jepte Brehtit impulse të 

vazhdueshme për shpalosjen e prodhimtarisë së tij krijuese. Nga klasikët marksistë ai 

huazoi konceptin e mësuesit dhe të nxënësit. Këtu ai nuk kishte aspak parasysh mësuesit 

e shkollës dhe as shkrimtarë apo filozofë të preferuar, por shkrimtarë, shkencëtarë, shokë 

e miq me të cilët bashkëpunonte e këmbente jo vetëm dije por edhe mënyrën e të 

menduarit e të punuarit dhe që si ai vetë ishin mësues dhe nxënës njëkohësisht. Për 

Brehtin dija nuk është një vlerë  e pandryshueshme, por një vlerë që i nënshtrohet 

ndryshimeve të vazhdueshme. Ai i përmend si mësues të tij autorët Lion Fojtvanger, 

Frank Vedekind, Karl Valentin, Alfred Dëblin dhe Karl Kraus. 

                                                           
28 GBA vëllimi 26,f.139 
29 Knopf, Jan: Brecht im 21 Jahrhundert. Aus Politik und Zeitgeschichte 23-24, 6. Juni 2006, 

Themenheft Bertolt Brecht, f.8. 
30Krahaso: Kebir, Sabine: “Brecht und die politischen Systeme”, in „Bertolt Brecht“ Aus Politik 

und Zeitgeschichte, ApuZ 23-24 2006, f. 23. 
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Të qenurit mësues dhe nxënës njëkohësisht ishte ideja bazë e veprave të tij, e 

teorisë së tij mbi teatrin dhe e praktikës së tij teatrore. Për Brehtin një dramë mund të 

quhej e mirë vetëm nëse ndryshimet e përmirësonin. Motoja e tij ishte:  

“Alles braucht Änderungen. / Gjithçka ka nevojë për ndryshim.”31 

Gjithsesi, një gjë është e qartë, Brehti nuk pëlqeu tek marksizmi mënyrën e ngurtë të të 

menduarit, por lëvizjen dialektike. Ai gjeti në të përforcimin e ideve të tij ambivalente, 

dëshirën për të menduar në kundërshti dhe për të dalluar kundërshtitë. Brehti nuk u 

udhëhoq nga ndjenjat, por nga mësimet e zhvillimeve politike, të cilin, nisur nga edukimi, 

formimi dhe lidhja  me shtresën borgjeze, me të drejtë Valter Benjamin e përcakton si 

intelektual borgjez32. Duke u pozicionuar me qëndrime të ndryshme politike, njohja e 

dialektikës dhe ndryshimet e të menduarit shoqëruan gjithë procesin e prodhimtarisë 

krijuese të Brehtit dhe vetë vepra e tij është një zbatim i pikëpamjeve politike.  

 

Veç njohjes së marksizmit duhet nënvizuar edhe fakti që Brehti ishte i 

mirinformuar për ndryshimet e kapitalizmit, fakt ky që sipas Knopfit është injoruar nga 

kritika.33 Ai e lidh argumentimin e tij me pjesën “Shën Johana e thertoreve”, ku trajtohen 

elemente të ekonomisë së tregut. Shpikja e konvejerit mundësoi prodhimin industrial në 

masë, gjë që kishte kuptim vetëm nëse lidhej me një konsum masiv, për të cilin 

nevojiteshin blerës dhe jo punëtorë të varfër. Ulja e çmimeve dhe rritja e pagave të 

punëtorëve krijonte mundësinë e fitimit nëpërmjet shitjes së mallrave, koncept ky që hyri 

në Evropë pas Luftës së parë Botërore. Punëtorët nuk përcaktoheshin më nga puna e tyre, 

por nga aftësia blerëse dhe koha e lirë për të mund të shijuar konsumin. Nuk është më 

krahu i fortë i punëtorit ai që lëviz konvejerin, por konsumi, ndërsa vjen në ndihmë 

bihejviorizmi me paketimin dhe reklamën që bëjnë që njerëzit të blejnë më shumë seç 

kanë nevojë, gjë që vazhdon deri sot.34 

 

Brehti e vlerëson shumë atë që ai e quan “prodhimtari”. Sipas tij intelektuali është 

në gjendje të lidhë mendimin abstrakt me mendimin konkret, të paraqesë jetën e njerëzve 

në një mënyrë që ajo të  ndihmojë në lehtësimin e jetës dhe të bashkëjetesës midis 

njerëzve. Edhe artistët mundet dhe duhet të kontribuojnë përkrah forcave aktive 

produktive, pa u kushtëzuar nga rendi shoqëror, mendonte Brehti, prandaj dhe u 

angazhua në themelimin e “Shoqatës për teatrin induktiv” në vitin 1937. Idenë e tij lidhur 

me rolin e intelektualit në zhvillimin e shoqërisë ai e trajton në dramën “Jeta e Galileit”, 

të cilën do ta analizojmë më hollësisht në vijim të këtij punimi. 

 

                                                           
31 Briefe 1913-1956, Hrsg. Günter Glaeser, Frankfurt 1981, f.515. 
32 Krahaso Benjamin, Walter: Versuche über Brecht, Suhrkamp  f.117. 
33Krahaso: Knopf, Jan: Brecht im 21 Jahrhundert. Aus Politik und Zeitgeschichte 23-24, 6. Juni 

2006, Themenheft Bertolt Brecht, f.8. 
34 Po aty. 
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Roli i intelektualëve në Republikën e Vajmarit dhe kritika ndaj intelektualëve në 

periudhën e mërgimit mund të konsiderohen edhe si tipar dallues i tematikës së veprës së 

tij. Figura e intelektualit, i cili e keqpërdor apo e shpërdoron intelektin e tij shfaqet në 

disa prej dramave të Brehtit, ndër të cilat “Turandot”, “Galilei”, etj. Brehti ironizon me 

termin intelektual duke krijuar me disa prej shkronjave termin tjetër përkatës “Tui”, i cili 

i adresohet të gjithë atyre intelektualëve, të cilët nuk e venë intelektin në dobi të 

shoqërisë. Në të njëjtin kontekst mund të lexohen edhe tekstet e tij të shkurtra të titulluara 

“Historitë e zotit Kojner”.  Kritika ideologjike e shumicës së dramave të tij tregon qartë, 

se objekt i kritikës së tij nuk është vetëm proletariati, por edhe intelektualët e lidhur fort 

pas një mendësie borgjeze, të cilët duhet të çlirohen në mendësi për të zgjeruar 

këndvështrimin dhe për të përcjellë tek pasardhësit një kulturë të re qytetare. Koha po 

tregon se kjo temë nuk e ka humbur aktualitetin edhe sot. Knopf e mbron këtë tezë. 

 

“Und es zeichnet sich ab, dass nicht nur diese Kriege, sondern auch unsere 

Verhältnisse vom Tuismus wieder zur Realität zurückführen / Është e dukshme se, 

jo vetëm këto luftëra, por edhe raportet tona me ‘Tuizmin’ po kthehen realitet.”35 

 

Ndërthurja e teknikave letrare me përmbajtjen propagandistike mund të cilësohet si një 

element karakterizues i Brehtit. Ai e vlerëson kontributin e artit në politikë si të 

domosdoshëm dhe efektiv. Pena është arma e tij e vetme në fushën politike, ndërsa  kriter 

për artin me një dimension politik është e vërteta dhe aftësia poetike për ta përcjellë atë. 

Vetëdija për rolin e veçantë të punës së tij e dallon atë nga shkrimtarët e tjerë 

bashkëkohës. 

Knopf mbështet tezën se  Brehti e ka kapërcyer fundosjen e socializmit, pasi vepra e tij 

nuk bazohet në të. 

 

“Da Brecht kein Gläubiger, sondern ein gesellschaftskritischer Realist war(...), 

bleibt sein Werk schon ganz vordergründig aktuell: als Kapitalismuskritik. / Duke 

qenë se Brehti nuk ishte një besues, por ishte një realist kritiko-shoqëror (...), vepra 

e tij mbetet kryesisht aktuale: si një kritikë e kapitalizmit”36 

 

Knopf e vijon argumentimin e tij me tezën se kapitalizmi edhe pse ka triumfuar në të 

gjithë botën nuk e ka kundërshtuar apo hedhur poshtë tezën e Brehtit se “kapitalizëm do 

të thotë luftë”. Luftrat që janë zhvilluar pas rënies së kampit të lindjes dhe që vijojnë edhe 

sot dëshmojnë të kundërtën.37 

                                                           
35 Knopf, Jan: Brecht im 21 Jahrhundert. Aus Politik und Zeitgeschichte 23-24, 6. Juni 2006, 

Themenheft Bertolt Brecht, f.11. 
36 Knopf, Jan: Brecht im 21 Jahrhundert. Aus Politik und Zeitgeschichte 23-24, 6. Juni 2006, 

Themenheft Bertolt Brecht, f.11. 
37 Po aty. 
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Në shënimet dhe letrat e Brehtit lexohet qartë që ai i konsideron dramat e tij si ñSt¿cke, 

die in einer Zeit der Revolutionen und Weltkriege geschrieben sind /pjesë të shkruara në 

një periudhë revolucionesh dhe luftrash botërore.”38 Një letërsi e krijuar në një situatë 

shpërbërjeje rendesh shoqërore mbart në vetvete faktorë shpërbërës dhe është në njëfarë 

mënyre e prekur nga ky ndryshim. Nga ky këndvështrim Brehti mund të cilësohet si një 

shkrimtar i politizuar i një periudhe të ndërmjetme kalimtare, i cili e konsideronte veprën 

e tij si të lidhur ngushtë me historinë dhe në këtë kontekst është vlerësuar si një 

personalitet letrar i rangut botëror. 

 

 

1.4. Zhvillimi i dramës moderne në kontekstin historiko-letrar.  

 

Shekulli i nëntëmbëdhjetë u karakterizua nga zhvillimi i teknologjisë dhe zbulime 

të rëndësishme të shkencës. Ky evolim u ndie edhe në inovacionin teatror të rimodelimit 

të skenave të teatrove nëpër botë. Tashmë skenat me dritën elektrike zëvendësuan 

ndjeshëm hijet e objekteve dhe të aktorëve nën flakën e qirinjve të zymtë dhe të llambave 

me vaj të shekullit të tetëmbëdhjetë. U vu re gjithashtu edhe një zgjerim i përmasave të 

skenave për të akomoduar sa më tepër iluzionin në-thellësi të një skene madhështore. Me 

përmirësimin teknik të skenave teatrore u rrit edhe interesi i publikut për të parë drama sa 

më  pranë realitetit vizual. Gjithashtu teatri i shekullit të nëntëmbëdhjetë me skenarin dhe 

muzikën e tij, me spektaklin dhe sensacionin që ofronte, tërhoqi vëmendjen e një 

audience më të madhe në numër e cila përfshinte të gjitha klasat shoqërore përveç 

shtresës më aristokrate të shoqërisë, për të cilën dramat luheshin në mjedise dhe ditë të 

veçanta. Në këtë periudhë u pa i domosdoshëm roli i regjizorit modern të dramës për të 

përçuar te publiku më së miri idetë dhe tematikat e saj. Përveç anës teknike të realizimit 

të dramës, ndryshime thelbësore u bënë edhe në formën e të shkruarit të saj me ardhjen e 

rrymës së romantizmit si kundërvënie e klasicizmit letrar.  

 

Në fillim të shekullit të nëntëmbëdhjetë romantizmi dominoi teatrin europian me 

fokusimin e tij tek emocionet e individit, me sjellje të personazheve nga realiteti dhe jo 

nga bota ideale duke u çprangosur një herë e mirë nga rregullat e klasicizmit. 

Romantizmi u stolis kështu jo vetëm me ide dhe risi, por edhe me gjeni letrarë në shumë 

vende të Europës dhe më gjerë. Nga mesi i shekullit të nëntëmbëdhjetë dhe deri në fund 

të tij, largohemi gjithnjë e më tepër nga romantizmi, dhe veçoritë e artit dhe letërsisë në 

këtë kohë përkojnë me modernizmin i cili, sikundër dihet, kap një fashë kohore që nis aty 

nga vitet 1880 dhe vijon deri në gjysmën e parë të shekullit të njëzetë. Dimensioni i ri që 

arti i dha mënyrës së perceptimit të realitetit, risitë dhe konceptimet artistike 

antitradicionale, mënyra dhe aftësitë e transfigurimit ndryshe të realitetit zunë fill dhe u 

                                                           
38 Brecht, B: Briefe, f. 533. 
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konsoliduan në këtë periudhë historike të zhvillimit shumëplanësh të shoqërisë duke lënë 

gjurmët e veta edhe në planin letrar. Letërsia ndryshoi kodet e veta të të shkruarit. Brenda 

kësaj game drama nuk vazhdoi të mbartej përjashtimisht përmes qëndrimeve emocionale. 

Tipar i dramës së fundshekullit të nëntëmbëdhjetë është shpotitja, ironia, refuzimi dhe 

mosqëndrimi te identifikimi me personazhin. Risi për zhanrin dramatik përbën zbehja e 

mëtimit formal për harmoninë e komponentëve ku personazhet, situatat, konflikti dhe 

teksti dramatik nuk përkojnë më me vendin ku zhvillohet ngjarja. Pra, edhe një nga 

komponentët e rëndësishëm të dramës fiton kësisoj një “shkëputje” nga tërësia e 

njehësuar që deri atëherë konsiderohej “ligj i pashkelur” dhe ku vetëm falë asaj forme ajo 

mund të çmohej si një dramë e mirëfilltë. Kjo mënyrë e re e të shkruarit të dramës  nuk 

vlerësohej si një sakrilegj por si një formë e eksperimentimit dhe e eksplorimit të 

metodave të reja në art, si një përpjekje për të pasuruar gjuhën. Në të tilla forma të reja të 

të shkruarit, personazhet vijnë duke u dekompozuar dhe duke u vetëshkatëruar për shkak 

të rrëzimit të idhujve, miteve, kulteve dhe kodeve morale. Kjo është gjithashtu një 

sintagmë, një prirje për ta bjerrë personazhin, për ta fatalizuar atë dhe për të thyer kahun 

rritës e përmirësues të tij, ndryshe thënë ecurinë progresive. Distanca që ndërtohet mes 

personazhit dhe publikut nuk kumton filozofi apo moralizëm, por nëpërmjet saj, e 

sendërgjuar qëllimisht ashtu nga autori, publiku futet në meditim e përsiatje për të gjetur 

shkaqet e situatës ontologjike e të pandryshueshme të njeriut si qenie, pse ngjet kjo apo 

ajo katastrofë, pse ai ndodhet në prag të tragjedisë, ku është faji dhe si bëhet përligjja e 

këtij faji etj. Tensioni dramatik shkaktohet përmes suspansës që mbahet gjatë gjithë 

dramës, duke shmangur rritjen progresive të tensionit nga akti në akt. Një element i 

rëndësishëm i futur rishtas në këtë formë të re të të shkruarit është simbolika, e cila 

shoqërohet me abstrakten apo me paradoksalen, si forma të perceptimit “ndryshe” të 

dramës. Veçori strukturore dramatike përbëjnë posaçërisht befasia, tjetërsimi, ritmi dhe 

kontrapunkti, i cili vjen përmes veprimit të çorientuar të personazheve; më pastaj teksti 

dramatik i luajtur në mënyrë komike, kundërvënia mes denotacionit dhe konotacionit, si 

edhe ekzistenca e njëkohshme e elementit komik dhe atij dramatik te po ajo vepër. 

Nga pikëpamja kronologjike, origjinës së modernizmit në Europë i paraprin simbolizmi 

francez me dekadentë si Malarme, Bodler, Valer apo Klodel ndërkohë që polemizonin 

fort me natyralistët; simbolistët anglez përfaqësohen nga i madhi Oskar Uajlld i cili 

përsiat rëndom mbi ide të huajtura nga filozofi si ajo e pozitivizmit, racionalizmit, 

materializmit apo pragamtizmit; simbolizmi norvegjez vjen përmes Ibsenit, ndërsa ai 

austriak përmes Rilkes dhe Hofmanstalit, duke mos lënë pa përmendur D’Anuncion që 

lëkundet mes verizmit italian dhe nacional-klasicizmit.39 Në këtë aradhe shkrimtarësh 

nuk mund të mos përmendim ata rusë, dhe më i veçanti e më imponuesi Anton Çehov i 

cili solli risi në lëvrimin e mëtejshëm të dramës realiste dhe simboliste. Drama simboliste 

synonte të ndillte përgjigje që vinin prej pavetëdijes dhe të përshkruajë aspekte 

joracionale të personazheve dhe ngjarjeve. Simbolistë të tjerë të shquar të kësaj periudhe 

                                                           
39 Tufa, Agron., Letërsia dhe Proçesi Letrar në Shekullin XX. SHBLU, Tiranë. 2008. ff. 9-12. 
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mund të përmenden belgu Mauris Materlink dhe suedezi August Strindberg, që ndiqen 

nga irlandezi Bernard Shou, si dhe amerikani Juxhin O’Neil dhe Tenesi Uilliams të cilët 

vijnë më pas në kohë, duke u përfshirë natyrshëm te modernizmi dhe postmodernizmi si 

rrymë, por, që janë influencuar ndjeshëm nga pararendësit e tyre. Me fillimin e shekullit 

të njëzetë një erë e re tanimë e dramës realiste u shfaq si përpjekje për të paraqitur pjesën 

e dukshme, shpesh sipërfaqësore të jetës, sidomos atë të njerëzve të rëndomtë në situata 

të përditshme. Kjo dramë realiste kishte elementët e dramës moderne në prurjen e shpirtit 

të ri, në të qenët veçanërisht e fortë në realizimin e situatave, në trajtimin e paradokseve 

të “idealizmave” në raport me shanset dhe mundësitë reale në realizimin e projekteve, 

ideve dhe qëndrimeve.  

Nga e gjithë kritika, Bertolt Brehti njihet si themeluesi i dramës moderne epike. 

Talenti i tij i veçantë qëndronte në paraqitjen e personazheve dhe situatave, duke e bërë 

thelbin e dramës intrigues kurse zgjidhjen e konfliktit të paparashikueshëm ose të 

pazgjidhshëm; në krijimin e strukturave estetike madhështore duke krijuar kështu një 

trashëgimi të vyer e të pazëvendësueshme në artin botëror të dramës, një thesar të çmuar 

të veprave të tij më të mira, që shërbyen për eksplorime të mëtejshme. Brehti pati bindjen 

se synimi i tij në trajtimin e çështjeve reale që shqetësonin njerëzit e kohës, si dhe me  

portretizimin e personazheve të ndryshëm në dramat e tij mund të sulmonte hipokrizinë e 

normave shoqërore, iluzionizmin topitës, dhe tduke u mbështetur tek besimi në arsyen 

njerëzore të shpresonte për ndryshimin e marrëdhënieve shoqërore. 

Drama aristoteliane dhe jo-aristoteliane 

Që prej antikitetit e deri në kohët moderne, drama i nënshtrohet ndikimit që vjen që prej 

origjinës së saj, tragjedisë greke dhe poetikës së Aristotelit. E parë në planin historik, 

drama perëndimore ka përjetuar ndër shekuj forma nga më të ndryshmet. Çdo kohë ka 

pretendimet e saj ndaj dramës dhe sjell forma të ndryshme të saj. Fakti që këto forma 

krahasohen vazhdimisht me modelin aristotelian të saj është i lidhur me faktin se 

tragjedia antike ka një autoritet të padiskutueshëm.  

 

Struktura e dramës e formuluar prej Aristotelit është një strukturë bazë, e cila 

edhe nëse ka pësuar ndryshime të vogla apo të mëdha është ruajtur më së shumti si model 

bazë. Që nga mesjeta janë shfaqur forma të dramës, të cilat kanë një strukturë ndryshe 

nga ajo antike dhe që nuk kanë patur të njëjtin vlerësim me ato të Aristotelit. Për shkak të 

autoritetit të fituar të Aristotelit, në letërsinë evropiane dhe në atë gjermane, e cila është 

dhe objekt i këtij studimi,  përcaktohen si aristoteliane ato drama, të cilat janë në 

përputhje me poetikën e Aristotelit, por jo që ndjekin detyrimisht të gjitha rregullat e saj, 

ndërsa si joaristoteliane përcaktohet e gjithë ajo dramaturgji që nuk ka këtë model bazë. 

Drama aristoteliane ndjek ndarjen  strukturore, radhën e veprimit, mpleksjen e veprimit 

skenik, konfliktin dhe zgjidhjen e tij sipas poetikës së Aristotelit, kurse ajo joaristoteliane 

del nga kjo strukturë, ngjarja shtrihet në kohë dhe hapësirë, teknika skenike i nënshtrohet 

principit të pavarësisë së pjesëve etj. Si shembuj të dramës aristoteliane në letërsinë dhe 
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dramaturgjinë gjermane merren dramat e autorëve klasikë gjermanë dhe pasuesve të tyre, 

si për shembull: Klajst, Grilparcer, Hebel, ndërsa për dramën joaristoteliane merren 

dramat e misterit të mesjetës, dramat e rrymës “Stuhi dhe vrull”, dramat e autorëve Grabe 

dhe Byhner si edhe një pjesë e madhe e dramës moderne.  

 

Diskutimi mbi krizën e dramës është një ballafaqim i ideve të ndryshme mbi 

formën. Në këtë krizë bëjnë pjesë edhe zhvillime që prekin jo vetëm dramën, por të gjithë 

krijimtarinë letrare. Kështu për shembull ndarja e përgjithshme e letërsisë fiksionale dhe 

jofiksionale nuk vlen më për klasifikimin e letërsisë moderne, sepse është vënë në pyetje 

mbështetja e artit në realitet. Edhe më e diskutueshme është ndarja e letërsisë në gjini 

letrare. Ka nga ata kritikë që mendojnë që kriza e dramës ka ekzistuar që prej fillimeve të 

dramës. Sa herë është folur për krizë ajo ka qenë një krizë e formës tradicionale. Krizat e 

formës flasin qartë për një tronditje shoqërore, një ndryshim të madh të saj. Koha tregon 

se herë pas here ka pasur një gjallërim të prodhimtarisë së veprave dramatike. Nga ana 

tjetër, duhet thënë se shumica e atyre që shkruajnë tekste  radiodramatizimesh apo 

skenarë filmash, pra tekste konkurrente të dramës nëse mund t’i quanim kështu, janë 

dramaturgë. Kjo na çon në konkluzionin që nëse ata zhvillojnë forma të tjera ata në 

njëfarë mënyre kanë si pikënisje dramën.  

Në periudhën e klasicizmit pati një përpjekje për të përcaktuar një poetikë normative, 

bazuar në disa rregulla të përgjithshme. Më pas u shtuan përpjekjet në fushën teorike nga 

nevoja për të reflektuar mbi veprat e krijuara.  

 

Teoritë klasike të dramës bazohen në veprën e Aristotelit “Poetika” (335 p.e.s.). 

Koncepti i tij bazë mbështetet në një strukturë me tri akte, me një ekspozicion në aktin e 

parë, në të cilin prezantohet figura kryesore dhe rrethanat e ngjarjes. Në aktin e dytë 

shpaloset konflikti, i cili zgjidhet në aktin e tretë. Për sa i përket përmbajtjes, drama duhet 

të përmbajë personazhe, të ketë një fabul apo veprim dhe një konflikt. Pra sipas 

Aristotelit, për të qenë e plotë drama duhet të ketë tri pjesë: “fillimin, mesin dhe fundin”, 

të cilat duhet të lidhen me njëra-tjetrën. Fillimi paraqet atë çka do të zhvillohet në mesin e 

dramës, i cili duhet të japë rrjedhën e veprimit në mënyrë të atillë, që ta çojë atë drejt 

fundit. Pjesa e fundit duhet të jetë vazhdimësi e mesit por të tregojë edhe  lidhje me 

fillimin e veprimit. Veprimet i nënshtrohen principit të kausalitetit, ndërsa kapërcimet në 

kohë dhe vend duhen mënjanuar. Aristoteli mbështetet në konceptin e “mimesis”-it, sipas 

të cilit çdo krijim është imitim, si në krijimtarinë letrare ashtu edhe në pikturë dhe 

kërcim. Me shkrimin e Aristotelit nisi tradita e poetikës normative dhe të gjithë 

teoricienëvë të mëvonshëm iu desh të ballafaqohen me këtë teori. 

 

Sipas teorisë klasike, dramat mund të kenë një formë të mbyllur ose të hapur. 

Forma tradicionale e mbyllur karakterizohet nga një zhvillim veprimi që nis me fillimin 

dhe vijon në formë kurbe deri në fund të dramës. Krahas kësaj forme ekzistojnë dhe 
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forma të hapura të cilat mund të kenë disa kurba dhe tek të cilat konflikti nuk zgjidhet 

detyrimisht në fund të dramës. Këto modele të pastra është vështirë të gjenden në këtë 

formë. 

Një zgjerim përmbledhje të zgjeruar të të dyja formave paraqet modeli piramidal me pesë 

akte i Gustav Frajtagut, i cili fillon gjithashtu me një ekspozicion në aktin e parë, vijon 

me një shkallëzim të veprimit në rritje në aktin e dytë, në aktin e tretë ngjarja arrin pikën 

kulmore, ngadalëson veprimin në aktin e katërt duke krijuar tension që përgatit për 

zgjidhjen e konfliktit apo ardhjen e katastrofës në aktin e pestë. 

 

Në poetikën e zhanreve debati mbi estetikën  ndahet në dy drejtime. Njëri drejtim 

vazhdon sipas traditës së një poetike normative, ndërsa tjetri i koncepton tri gjinitë bazë 

të poetikës në varësinë e tyre dialektike nga historia. Që me shfaqjen e dramës moderne 

në fund të shekullit XIX, estetika normative dhe poetika e zhanreve, e cila në të gjitha 

kohërat e deri në këtë moment kishte patur rol vendimtar në përcaktimin e zhanreve, 

tanimë e kishte të vështirë të kapërcente hendekun midis normës dhe krijimtarisë letrare. 

Ky hendek është diskutuar në korrespondencën ndërmjet Shilerit dhe Gëtes si një  ndarje 

midis materialit të ri modern dhe formës së përsosur të konsoliduar si normë. Duke u 

nisur gjithnjë nga drama antike, ajo e Shekspirit dhe e klasicizmit gjerman bëhet 

përpjekje në mënyra të ndryshme që kjo veçori të shtohet si një normë shtesë në atë që 

është ekzistuese. Julius Petersen40 paraqet një skemë në shkrimin e tij  “Mbi teorinë e 

gjinive letrare”, në të cilën përfshin të gjitha modifikimet e mundshme të gjinive. 

 

Filozofë dhe kritikë të tjerë letrarë janë përpjekur të analizojnë format e ndryshme 

të dramës ndër vite dhe polemizojnë përgjithësisht dramën natyraliste dhe atë moderne, 

edhe pse disa prej tyre përpiqen të mos e absolutizojnë  formën e saj bazë. Gjithsesi këta 

autorë mbështeten në dramën klasike dhe nuk tentojnë të çelin diskutimin e dramës 

moderne. Një përpjekje e rëndësishme në estetikën normative cilësohet ajo e Emil 

Shtajgerit41  me “Koncepte të poetikës”, i cili e hedh poshtë teorinë për pastërtinë e 

gjinisë dhe përcaktimet “lirik”, “epik” dhe “dramatik” i cilëson thjesht si emërtime të 

shkencës së letërsisë, por pa mundur t’u afrohet përcaktimeve moderne të epikës, lirikës 

dhe dramatikës. Këto përpjekje për të zgjeruar normat e poetikës dëshmojnë për një krizë 

të poetikës normative. Përpjekja për një estetikë, e cilanuk i përjashton dhe nuk qëndron 

indiferente ndaj gjinive poetike, por që është në gjendje t’i përfshijë ato na çon tek 

Hegeli, njohja e lidhjes së formës dhe përmbajtjes. Përmbajtja nuk është pa formë ashtu 

sikundër edhe forma ka edhe përmbajtjen. Ato qëndrojnë të lidhura me njëra-tjetrën. Në 

estetikën e tij, Hegeli e lidh thelbin absolut të kategorive estetike me karakterin historik, 

relativ të shfaqjeve të tyre konkrete.  

                                                           
40 Julius Petersen (1878-1941); “Zur Lehre der Dichtungsgattungen”, Stuttgart 1925 
41 Emil Staiger (1908-1987); “Grundbegriffe der Poetik”, Zürich 1956 
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Ndërsa Georg Lukaç shprehet në hyrjen e tij për veprën e Hegelit “Estetika” për një 

ndarje jo arbitrare midis formave artistike.  

 

“Die Formen der Kunstgattungen sind nicht willkürlich. Sie wachsen, im 

Gegenteil, aus der konkreten Bestimmtheit des jeweiligen gesellschaftlichen und 

geschichtlichen Zustand heraus. Ihr Charakter, ihre Eigentümlichkeit wird 

durch die Fähigkeit bestimmt, inwieweit sie imstande sind, die wesentlichen 

Züge der gegebenen gesellscgaftlich-geschichtlichen Phase zum Ausdruck zu 

bringen. /Format e gjinive letrare nuk janë absolute. Përkundrazi, ato dalin nga 

përcaktimi konkret i gjendjes së caktuar shoqërore dhe historike. Karakteri dhe 

veçantia përcaktohen nga aftësia se sa janë në gjendje të shprehin tiparet 

thelbësore të fazës së caktuar shoqëroro-historike.”42  

 

Në vijim të estetikës së Hegelit janë studimet në fushën e shkencave letrare të  Georg 

Lukacit43, Valter Benjaminit44 dhe Teodor Adornos45, por përdorimin e estetikës së 

Hegelit në dramën moderne e solli për herë të parë Peter Sondi në “Teorinë e dramës 

moderne”46. Sondi niset nga “kriza e dramës”, siç e quan ai, dhe e trajton në gjerësi 

problemin e dramës moderne dhe pasojat e ruajtjes së strukturave aristoteliane në dramën 

moderne. 

 

Historia e dramës, e cila regjistron në arsenalin e saj tashmë një numër tejet të madh 

të dramaturgjisë joaristoteliane e ka larguar tashmë dyshimin nëse duhej dhe është e 

suksesshme kjo lloj forme e dramës.  

Le të vërejmë ndryshimet ndërmjet teatrit aristotelian dhe atij joaristotelian duke i vënë 

përballë në formë tabelare elementet e veçantë dhe duke dalluar kundërshtitë midis tyre: 

 

Teatri aristotelian     Teatri joaristotelian 

 

Heroi është figura kryesore   Kundruesi është figura kryesore 

Veprimi të udhëheq    Kundrimi të udhëheq 

Veprimi përcakton kundrimin   Kundrimi përcakton veprimin 

Kundrimi përfshihet në veprim  Kundrimi shkon paralelisht me veprimin 

                                                           
42 Hegel: Ästhetik, Berlin 1955, f . 21 
43 Georg Lukács(1885-1971): Zur Soziologie des modernen Dramas, Archiv für Sozial-

wissenschaft, Bd. 38, 1914 
44 Walter Benjamin (1892-1940): Schriften, 2 Bde, Frankfurt a.M. 1955 
45 Theodor W. Adorno (1903-1969):Ästhetische Theorie, Frankfurt a.M. 1970 
46 Peter Szondi (1929-1971): Theorie des modernen Dramas, Frankfurt a.M. 1956 
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Drama dhe fabula janë një   Hapja dhe mbyllja e fabulës me tregimtarin 

Publiku vendos    Publiku tërhiqet në diskutim 

Rrjedha kohore e pandryshueshme  Rrjedha kohore në mënyrë të vetëdijshme 

Veprimi synon përpara   Imazh, gjendje,ceremoni 

Fragment i një ngjarje   E gjithë ngjarja 

Ngjeshje hapësirë-kohë   Shtrirje në hapësirë dhe kohë 

Pesha në marrëdhëniet njerëzore  Pesha n± ñmbi-individualenò 

Veprimi emocionalisht pranë spektatorit Veprimi mbahet larg spektatorit 

 

 

Siç vihet re edhe në elementët e kundërvënë në tabelën e mësipërme, drama aristoteliane 

bazohet në një hero përjetues si figurë kryesore, ndërsa në dramën joaristoteliane figura 

kryesore paraqitet si kundruese e ngjarjes. Në strukturën e dramës aristoteliane konflikti 

zhvillohet në fushën e marrëdhënieve midis individëve. Terreni historik i ngjarjeve 

shërben vetëm si sfond. Zhvillimi i veprimit përcaktohet nëpërmjet intrigave, gërshetimit 

të interesave të personazheve të ndryshme që vijnë duke u intensifikuar deri në 

shpërthimin e konfliktit dhe katastrofës. Struktura e brendëshme e veprimit përcakton 

edhe ndërtimin e dramës. Skenat lidhen zinxhir me njëra-tjetrën dhe karakterizohen  nga 

imanenca kohore. Veprimi zhvillohet sipas një rrjedhe kohore ose në mënyrë paralele. 

Hapësirat e ndërmjtme të kohës apo vendit kapërcehen pa u vënë re nëpërmjet zhvillimit 

të veprimit që shtyn gjithmonë përpara duke mos lejuar asnjë pushim dhe duke mos lënë 

asnjë tjetër veç atij të kulmimit të konfliktit, drejt fundit. Si momente frymëmarrjeje 

mund të shihen tregimet, kujtimet apo monologjet, por duhet theksuar se dhe këto janë të 

gërshetuara në strukturën e veprimit. Ato kurrsesi nuk e ngadalësojnë veprimin, por 

vetëm e çojnë atë përpara. 

 

Nëse analizojmë strukturën e teatrit joaristotelian, duke marrë si shembull teatrin 

epik do të dallojmë një formë strukturore që përbëhet nga pjesë, të cilat shpeshherë 

qëndrojnë krejtësisht të pavarura nga njëra-tjetra. Fabula gërshetohet nga një tregimtar, 

këngëtar, apo një figurë që e kundron tregon dhe e komenton ngjarjen. Raporti hapësirë-

kohë në ngjarje nuk është i ngjeshur, por i shtrirë, madje kapërcimet komentohen dhe  

tregimtari i referohet kohës kur ka ndodhur ngjarja apo dhe vendit ku ka ndodhur ajo. 

Veprimi ndërpritet disa herë në pjesë të ndryshme, duke komentuar, përshkruar, dhe duke 

ofruar një moment pushimi që le vend për reflektim. Principi i pavarësisë së pjesëve i jep 

dramës mundësinë e gjithëpërfshirjes dhe të një objektiviteti më të madh. 

 

Dramaturgjia joaristoteliane njeh dy forma të paraqitjes së botëkuptimit: njëra 

formë është ajo e përvijimit të një situate të përgjithshme historike, si në rastin e Byhnerit 
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në dramën “Vdekja e Dantonit”, ndërsa forma tjetër është ajo e paraqitjes pa ndonjë 

renditje të caktuar e ngjarjeve dhe situatave të ndryshme në funksion të paraqitjes së 

ideve dhe këndvështrimeve si në rastin e “Teatrit të madh botëror” të Kalderonit. 

Ndërsa teatri vizionar modern karakterizohet nga një moment i veçantë, ai i ndikimit dhe 

i edukimit. Në funksion të këtij të fundit paraqitet një element që në fakt ka ekzistuar 

gjithnjë në teatër, por që në teatrin epik modern e shohim në një formë të veçantë. Ky 

element është  reflektimi, në formën e kundrimit dhe të komentimit. Teatri modern epik, 

siç e cilëson Valter Benjamin47, është një teatër që e kthen kundruesin në hero. Ndërmjet 

skenës dhe spektatorit ndërhyn uni epik, tregimtari, këngëtari, paraqitësi i shfaqjes apo 

sido që të quhet në dramë. Ai është vëzhguesi i ngjarjeve, që përcakton rrjedhën epike të 

veprimit duke përdorur kohë, hapësirë, figura dhe ngjarje varësisht nga shembulli që 

japin në funksion të doktrinës.  

 

Ndarja midis veprimit dhe reflektimit është një tipar dallues i artit modern duke 

qenë pjesë imanente e tij. Ajo që dallon në teatrin vizionar, sipas Sondit, është që kjo 

ndarje përdoret si mjet ndikimi dhe edukimi duke u përdorur si koment për ngjarjen48.  

Këtu duhet bërë qartë dallimi midis monologut si pikë kthese e veprimit dhe reflektimit të 

tregimtarit modern që realizohet paralelisht ose jashtë veprimit. 

 

1.5. Teori mbi dramën moderne 

 

Drama, në tekstin e së cilës ekziston edhe mundësia e realizimit skenik të saj, 

dallon nga të gjitha format e tjera letrare nga të qenit e gjallë dhe e drejtpërdrejtë. Ky 

element i strukturës bazë të dramës është i dukshëm madje edhe në shfaqjet më të dobta 

teatrale.  

Që nga koha e Aristotelit, Lesingut, Klasicizmit e deri në epokën moderne ka ekzistuar në 

princip një përputhshmëri për sa i përket “funksionit të teatrit si institucion arti, i cili i 

shërben publikut si argëtim dhe edukim”49 . Përputhshmëri vihet re në “trajtimin estetik të 

imitimit të marrëdhënieve njerëzore” dhe në “synimin për të krijuar iluzion skenik”50 . 

Paraqitja emocionuese e realitetit në dramë duket se u nënvlerësua në fillim të shekullit 

XX, pasi teoritë e Piskatorit dhe Brehtit për teatrin patën një ndikim të madh në debatin e 

kohës lidhur me dramën moderne. Kjo ngjashmëri themelore u ndërpre me teatrin 

identifikues të Brehtit dhe dramaturgjinë e tij, e cila ndryshonte qartazi në funksion nga 

estetika dhe qëllimi i teatrit dramatik të deri atëhershëm. 

                                                           
47 Krahaso: Walter Benjamin: Versuche über Brecht. Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 

1981, f. 43 e në vijim. 
48 Krahaso: Peter Szondi (1929-1971): Theorie des modernen Dramas, Frankfurt a.M. 1956, f. 

111. 
49 Klotz, Volker: Dramaturgie des Publikums, München 1976, f. 219. 
50 Po aty. 
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 Me futjen e konceptit të “teatrit epik” duket se pati një moment konflikti lidhur 

me formën e dramës, dhe se ky lloj teatri renditej si një gjini letrare e “huaj”/ “panjohur”. 

Në fakt duket sikur edhe Brehti nuk ishte i bindur në këtë përcaktim ndaj në vijim të 

shkrimeve të tij mbi teatrin preferon të kalojë në një përcaktimin tjetër, në atë të “teatrit 

dialektik”. Në dramën e Brehtit mund të themi se bëhet fjalë për një formë të re tensioni 

dramatik, për një strukturë teatrore bashkëkohore si një institucion morali. Perceptimi 

estetik i Brehtit është zhvilluar në përputhje me perceptimin ideologjiko-politik51. 

 

Jo vetëm në veprën e Brehtit, por sa herë dramaturgët modernë kuptojnë kërkesat 

e kohës, vihet re tendenca për një rikonceptim të thelbit të dramës dhe rishikim të 

mundësive që ofron drama për kohën. Ndërveprimi midis autorëve të letërsive të 

ndryshme merr në këto momente një rëndësi të veçantë. Ajo që ata shohin si të 

përbashkët është mundësia e kalimit nga pjella e fantazisë në fushën objektive të skenës, 

përtej realitetit prezent. E parë në këtë mënyrë, ekziston gjithmonë një lidhje në 

konceptin e dramaticitetit, pavarësisht nga shumëllojshmëria e formave të krijimtarisë 

dramatike deri në ditët e sotme. Përtej ndryshimeve të përmbajtjes apo etiketimeve të 

ndryshme të dramës si për shembull “epike”, “absurde” etj. dallohet një stil i përbashkët. 

Se ku duhet kërkuar fillimi i një lëvizje të re në dramë, tek Ibseni, Strindbergu, Pirandelo 

apo Byhneri, për këtë kritikët e ndryshëm nuk kanë gjetur domosdoshmërisht një mendim 

të përbashkët apo një tezë që mund të ndërthurë këto mendime.  

 

Valter Benjamin52 evidenton një fenomen të ri të teartit, atë të kapërcimit të 

ndarjes që ekzistonte midis skenës dhe publikut, duke iu referuar në veçanti teatrit epik . 

Kjo ndarje ishte shumë e theksuar në teatrin e të ashtuquajturit “Realizëm Borgjez” dhe 

pasojë psikologjike dhe morale e kësaj ndarje ishte një proces përjetimi shterues që në 

gjuhën e Brehtit cilësohet si një “shijim kulinar” pasi, sipas tij, në fund të dramës nuk 

mbetet gjë tjetër e dobishme veç shijes estetikepa mundur të luajë një rol në aspektin e 

edukimit. 

 Kjo përkonte edhe me idealin e “natyralizmit” të cilin Roman Ingarden e shpjegon në 

veprën e tij “Vepra artistike letrare” të lidhur me konceptin e “murit të katërt”. 

 

“Jede Modifizierung der Verhaltungsweise der einzelnen Personen oder des 

Verlaufs der Geschehnisse, die mit Rücksicht darauf vorgenommen würde, um im 

Zuschauer einen óEffektô hervorzurufen, wird als óK¿nstlichkeitô, óUnnat¿rlichkeitô, 

óFªlschungô der óNaturô empfunden. So muÇ der Zuschauer (...) beseitigt werden, 

weil er einen Störungsfaktor in der dargestellten Welt bilden würde. Daher sollen 

die dargestellten Personen (und infolgedessen auch der Daarsteller selbst) sich so 

                                                           
5151Krahaso: Mittenzwei, Werner: Das Leben des Bertolt Brecht, Frankfurt a. Main 1987, vëllimi 

1f. 251 e në vijim. 
52 Walter Benjamin, Kritik i njohur gjerman i shekullit XX, Aufsatz des Jahres 1939 
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verhalten, als wenn sie niemand, außer den übrigen dargestellten Personen, 

betrachteten. So schlieÇt sich die óvierte Wandô fiktiv zu, und erst dann, wenn sich 

alles so verhält, wie es eben bei jener geschlossenen vierten Wand geschehen 

würde, darf diese Wand sozusagen durchsishtig werden. /  

Çdo modifikim i mënyrës së sjelljes së personazheve të veçantë apo i rrjedhës së 

ngjarjeve që ka si qëllim provokimin e një efekti te spektatori shihet si ‘artificial’, ‘i 

panatyrshëm’, ‘falsifikim’ i ‘natyrës’. Në këtë mënyrë, spektatori (...) duhet të 

mënjanohet, sepse do të përbënte një faktor pengues në botën e paraqitur. Për këtë 

arsye, personazhet duhet të sillen sikur nuk vërejnë askënd përveç personazheve të 

tjerë. Në këtë mënyrë, “muri i katërt” mbyllet fiktivisht dhe vetëm kur gjithçka 

ndodh siç do të ndodhte në atë mbyllje të murit të katërt, atëherë ky mur mund të 

bëhet si të thuash transparent. 53” 

 

Kjo mbetej në fakt ideale, sepse në praktikë ndodhte ndryshe: ‘arti i madh i ndikimit’ 

kthehej në një dramatikë që në thelb nuk ndikonte te publiku, por e mbushte spektatorin 

me përjetim estetik dhe në fund mbetej ndarja “arti është art dhe realiteti është realitet”. 

Mundësia që të ndërthureshin njëra tek tjetra, apo që në dallimin midis tyre të mund të 

mund të gjendej e vërtetazhdukej në “greminën e skenës” siç shprehet Benjamin në esenë 

e tij mbi teatrin në vitin 1939, ku “aktorët ndahen nga publiku si të vdekurit me të 

gjallët”. Në fund të shekullit të XIX dhe në fillim të shekullit të XX dramaturgët u 

përpoqën sërish të gjejnë dialogun midis aktorëve dhe publikut me anë të elementeve 

dramatike duke e hapur skenën si në periudhat përpara iluzionizmit në teatrin evropian. 

Pakënaqësia ndaj teatrit nxit dëshirën për t’i ofruar forma të reja përtej traditës, siç 

theksohet edhe në esenë e autorit të njohur austriak Robert Musil me titull “Simptoma-

teatër”/”Symptomen-Theater” botuar në vitin 1922 në të cilën autori shpreh nevojën e 

eksperimentimit të formave të reja.  

 

ñMan spielt Kettenauffassungen und Effekttraditionen, nicht Leidenschaften, 

sondern Leidenschaften spielende Schauspieler, nicht Menschen, sondern 

Spiegelmenschen und im ganzen irgendeinen träg kreisenden Zustand der 

Tradition./  

Luhen koncepte zinxhir dhe tradita efektesh, jo pasione por aktorë që luajnë 

pasione, jo njerëz, por pasqyrim njerëzish pra në përgjithësi një situatë e plogësht 

ku gjithçka sillet rreth traditës”54.  

 

Kjo nevojë e dukshme për një shfaqje të retë botës nxiti edhe një stil të ri e të thjeshtë, 

ideali i të cilit nuk ishte më përputhja me atë që quhej e vërtetë.Metodat që përdor 

dramaturgu modern mund të quhen në mënyrë të përmbledhur antiiluzioniste. Demaskimi 

                                                           
53Ingarden, Roman; Das literarische Kunstwerk, Tübingen 1960, f. 410 e në vijim  
54 Musil, Robert: “Symptomen-Theater”, Verlag “Der neue Merkur” 1922. 
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i aktorëve, veprimeve, ideve është preferencë e teatrit modern. Veprimi deziluzionues i 

përket veprimit skenik, por mund tëpërfshijë edhe spektatorin, siç vihet re në mënyrë të 

theksuar në veprat e dramaturgut të njohur italian Pirandelo55,  i cili realizon demaskimin 

e një loje teatrale si të tillë nëpërmjet thyerjeve të realizuara artistikisht, por që nuk sjellin 

zbavitje. Pikërisht këtu loja fillon e bëhet vërtetë serioze. Spektatori është i detyruar të 

mendojë se nuk ndodhet në ndonjë situatë tjetër veç asaj të skenës, të aktorit që 

interpreton në skenë, dhe që në rastin e Pirandelos shpesh është një aktor që luan rolin e 

një aktori, i cili thjesht luan skenën (për shembull te “Henriku i katërt”), pra një efekt i 

ngatërruar pasqyrues me të cilin zbulohet procesi i zgjatur dhe i padobishëm i reflektimit. 

Ky shkatërrim i vetëdijes reale i synuar nga Pirandelo realizohet me anë të teknikave 

iluzioniste, pasi  ideali dramaturgjik i Pirandelos ështëiluzioni i gjithë lojës teatrale. Gjatë 

lojës realiteti duhet të zhduket ngadalë duke i lënë vendin absurdit. Loja brenda lojës si 

mjet i së vërtetës është një figurë e preferuar dramaturgjike e përdorur edhe nga 

dramaturgë të tjerë.  

 

Modernizmi (siç përcaktohet ky në fund të shekullit të XIX) dhe nihilizmi ecin 

paralelisht. Niçe e karakterizon si “vdekje të zotit”, si “zhvlerësim të besimit tradicional” 

apo si “kritikë të vlerave më të larta të deriatëherëshme”. Antiiluzionizëm në teatër do të 

thotë t’i shkatërrosh spektatorit iluzionin, botën që atij i i duket se funksionon në rregull, 

do të thotë t’i hapësh sytë për karakterin nihilist të situatës. E gjitha kjo nuk ka të bëjë me 

shkatërrimin, degradimin dhe nihilizmin në kuptimin e rëndomtë të fjalës. Drama 

moderne ngërthehet nga nihilizmi si në mënyrën se si i jep përgjigje pyetjeve që shtron 

koha ashtu edhe në mënyrën se se si i kundërvihet realitetit. Një teatër që do të vazhdonte 

të përcillte qorrazi traditën do të ishte vetëshkatërrues dhe nëse shprehemi me fjalët e 

Gotfrid Benit56 “primitiv”. Shokun iluzionist që synon shkatërrimin e një vetëdije të 

rreme e kanë përdorur edhe shumë shkrimtarë të tjerë modernë si Majakovski, 

Dyrrenmat, Frish, Jonesko, Beket57  etj.  

Struktura antiiluzioniste si shprehje e kërkimit të rrënjëve të së vërtetës dhe kthimi te 

publiku vihet re jo vetëm tek dramat e shkrimtarëve  avantgardistë, të cilët i zhvilluan 

furishëm këto struktura, por edhe në drama më të thjeshta dhe më konservative. 

Shkatërrimi i iluzionit të spektatorit realizohet tek Uilljams58  nëpërmjet elementeve 

dramaturgjike epike si për shembull gjesti i të treguaritqë e shkëput spektatorin nga e 

tashmja e ftohtë  egocentrike dhe e zhvendos në një të shkuar ëndërrimtare.  

 

Tenesi Uilljams si dramaturg renditet përgjithësisht ndër pasardhësit e Ibsenit, 

Hauptmanit dhe Çehovit, si një përfaqësues i dramës natyraliste, si një teknik brilant i 

                                                           
55 Luigi Pirandello (1867-1936) dramaturg italian i shekullit tw XX. 
56Gottfried Benn (1886-1956), … 
57 Eugene Ionesco... 
58 Tennesse Williams, The Glass Menagerie 1944 
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realizmit psikologjik, por ka edhe një element në dramat e tij që vepron në rrafshin e 

ndërgjegjes. Uilljams përdor psikologjizimin si një mjet që e ndihmon të trajtojë 

problemin e botës së brendëshme, problem ky që shfaqet në natyralizmin evropian. Duke 

trajtuar këtë problem ai ndeshet me situata të ndryshme historike dhe shoqërore. Në 

rrugën e realizmit simbolik ai hyn në botën e brendëshme, e cila kthehet në një realitet 

këmbëngulës që e bën transparent realizmin e jashtëm. Në këtë aspekt, nga pikëpamja e 

botës së brendëshme ai i afrohet dramaturgjisë epike. Tenesi Uilljams ka shkruar vetëm 

dy drama me të cilat ai lëviz në strukturën epike të dramës. Dhe që kanë interes lidhur me 

temën e këtij punimi. Këto dy drama janë: “Menaxheria e qelqtë” dhe “Camino Real”. Po 

t’i vërejmë së jashtmi këto dy drama nuk kanë asgjë të përbashkët me njëra-tjetrën. 

Objekti dhe mënyra e trajtimit janë të ndryshme, por ato ngjasojnë në përsa i përket 

formës, e cila përbëhet nga episode të vendosur pranë njëri-tjetrit, të lidhura me ëndrra, 

kujtime dhe përjetime, ku skena është hapësira e përjetimit. 

Nën ndikimin e shkollës së Ervin Piskatorit “Dramatic Workshop”, në dramën 

“Menaxheria e qelqtë” (1944) Uilljams ka përdorur projeksionet, ku nëpërmjet pamjeve 

paraqitet gjendja shpirtërore e personazheve të dramës, ndërkohë që theksohet veprimi 

dhe momente të caktuara  që duhet të tërheqin vëmendjen e publikut.  

Te Uilljams vihet re një thellim i formës realiste të cilën e kemi ndeshur deri nënjëfarë 

mase edhe  te drama e Artur Milerit “Vdekja e komisionerit”59, ku skema e veprimit 

thyhet, struktura e së tashmes bëhet zhgënjyese prej citimit iluzionist të së shkuarës dhe 

në vend të rrjedhës normale të kohës thërret në kujtesë një kohë kompakte. Raporti 

antiiluzionist me kohën është tërheqës edhe në dramën e Uajlldersit “Qyteti i vogël”, ku 

spikat miti i një shoqërie njerëzore, e cila shfaqet edhe si kolektiv, por edhe si bashkësi 

individësh me identitet. 

  

 

1.6.  Forma të strukturave joaristoteliane në historinë e dramës gjermane  

 

Në këtë nënkapitull do të trajtojmë ato forma të strukturave joaristoteliane, të cilat 

kanë një rëndësi të veçantë për dramën moderne dhe që përmbajnë një material që na 

ndihmon në analizën e problemeve të formës në dramën moderne. Këtu bie në sy drama 

epike moderne me format e saj të shfaqjes në periudha të ndryshme.   

Siç e përmendëm edhe më lart, ndër dramat joaristoteliane në letërsinë gjermane një vend 

të rëndësishëm zënë dramat e Ditrih Grabes dhe Georg Byhnerit. 

Forma joaristoteliane e dramës së Grabes60 kishte në thelb të saj paraqitjen e situatës së 

përgjithshme historike.  

 

                                                           
59Arthur Miller(1915-2005), Death of Salesman 1949. 
60 Christian Dietrich Grabbe (1801-1836) 
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ñDie Wirklichkeit ist für ihn das Ganze einer geschichtlichen Epoche, deren 

einzelne Zustands- und Augenblicksbilder er in einer neuen malerischen und 

beschreibenden Dramatik aufbaut, die neben die Breite der Massenschilderung die 

knappe, ja primitive Skizze stellt./ Vërtetësia është për të tërësia e një epoke 

historike, me vizionet e momentit të së cilës ai ndërton një dramatikë të re 

piktoreske dhe përshkruese, e cila pranë gjerësisë së paraqitjes masive vendos 

skicën primitive.ò61- shkruan Beno fon Vize në “Tragjedia gjermane nga Lesingu 

tek Hebeli”.  

 

Ky pretendim për një paraqitje sa më të plotë dhe përfshirëse të situatës ka në thelbin e 

vet  një qëndrim epik. Ilustrimi i situatave historike realizohet tek Grabe nëpërmjet 

radhitjes skenike të imazheve, gjë që e ndeshim në kontekste të tjera në dramën epike 

moderne.  

 

Një rëndësi edhe më të madhe në këtë këndvështrim ka dramaturgu Georg 

Byhner62, i cili cilësohet nga aspekte të ndryshme  si një prej paraprirësve të 

drejtpërdrejtë të teatrit epik modern. Me tri veprat e tij dramatike që krijoi gjatë jetës së 

tij të shkurtër, ai la tri modele të dramaturgjisë epike. Në dramën “Vdekja e Dantonit” ai 

e paraqet Revolucionin Francez në aspektin pesimist, me Dantonin hyn në skenë njeriu 

skeptik., i cili me pasion tenton drejt angazhimit politik, por përvoja e tij është ajo e 

njeriut që historia e bën të pafuqishëm. Byhner përpiqet ta kërkojë realitetin e historisë në 

tërësinë ndikimit të saj. Ai ndërton një strukturë të ngjeshur skenike, me popullin, 

borgjezinë, kundërshtarët e revolucionit dhe pasuesit e tyre, që mbart një ritëm të 

ngjashëm me dramën elisabetiane apo atë të lëvizjes gjermane “Stuhi dhe vrull”. Element 

epik në të është përpjekja për një paraqitje të përgjithshme të situatës në të gjitha shtresat 

shoqërore. Element tjetër epik është edhe mënyra e organizimit të skenave si struktura të 

mbyllura, të pavarura nga njëra-tjetra. 

Mendimi se historia e bën njeriun të pafuqishëm shfaqet gati si një mendim tragjik në 

veprat e Byhnerit. Jeta paraqitet si një e vërtetë e fshehur pas maskave në metaforën e 

marionetave, ose si një skenë teatrale, si në dramën “Vdekja e Dantonit” ashtu edhe në 

dramën “Leonse dhe Lena”.  

“...wir stehen immer auf dem Theater, wenn wir auch zuletzt im Ernst 

erstochen werden.” / Ne jemi gjithnjë në teatër”  

“edhe pse në fund na vrasin me të vërtetë.”63 - thotë Dantoni, 

 

Ndërsa një qytetar i thotë tjetrit:  

                                                           
61 Benno von Wiese: Die deutsche Tragödie von Lessing bis Hebbel, Hamburg 3/1955, f.11 
62 Georg Büchner (1813-1837), shkrimtar gjerman i shekullit XIX.   
63 http://public-library.uk/ebooks/07/47.pdf 
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“Ja, die Erde ist eine dünne Kruste; ich meine immer, ich könnte 

durchfallen, wo so ein Loch ist. ï Man muß mit Vorsicht auftreten, man 

könnte durchbrechen. Aber gehn Sie ins Theater, ich rat es Ihnen! / Po, 

bota është një kore e hollë; gjithmonë mendoj se mund të bie diku ku ka 

një vrimë. – Duhet ecur me kujdes, mund të thyhej. Por, shkoni në teatër, 

jua këshilloj.”64  

 

Kështu teatri paraqitet si pasqyrë e jetës së kthyer në teatër. Konseguent në vënien 

në qendër të dramës të njeriut që historia e bën të pafuqishëm shfaqet autori edhe në 

dramën tjetër “Woyzeck / Vojceku”. Heroi pasiv fati i të cilit është i përcaktuar prej 

gjendjes së tij shoqërore paraqet rolin shkatërrimtar të një shoqërie të kalbur. Vojceku 

është viktima, antiheroi që luan rolin vendimtar në dramë që pas gjendjeve shpirtërore të 

ngarkuara emocionalisht nxitet i detyruar drejt fundit tragjik. Për sa i përket formës, 

skenat ndihmohen nga teknika vizive, ndriçimi, tablotë e situatave që shkojnë paralel me 

gjendjen e ngarkuar emocionale. Drama e Byhnerit ka aspekte të cilat ndërthuren me 

fushën e sociologjisë. Njeriu i kohëve moderne nuk karakterizohet nga heroizmi i 

veprave të tij, por nga ai i vuajtjeve dhe durimit dhe siç thotë Beno fon Vize në analizën e 

tij:  

 

“Der Mensch ist Marionette in einer vergesellschafteten Welt. /  

Njeriu është marionetë në një botë të ashtuquajtur shoqërore.”65   

 

Në këtë shembull shohim që është modifikuar koncepti i dramës aristoteliane. 

Nga ballafaqimi me fatin, me zotat etj. ndeshemi në ballafaqimin me shoqërinë, historinë 

e kështu me radhë, duke u reduktuar në një pjesë me tematikë epike e duke u ballafaquar 

me problematikat moderne. Veprimi zhvendoset në rrafshin psikologjik. Heroi pasiv 

është një pengesë për ta çuar përpara rrjedhën e veprimit sipas skemës së dramës 

aristoteliane. Këtu zhvillimet ndodhin në psiqikën e personazheve, veprimi skenik mbetet 

në vend. 

Në “Teorinë e dramës moderne” Peter Sondi ka analizuar këtë fenomen tek drama 

e Ibsenit. Ai vëren se Ibseni, me anë të teknikës së tij analitike që e mundëson struktura 

aristoteliane nuk e lë të shkuarën në funksion të së tashmes, por në të tashmen ai thërret të 

shkuarën. Materiali i së shkuarës, i cili do të kërkonte një trajtim epik, përfshihet në të 

tashmen dramatike. 

 

Dramaturgu Hugo fon Hofmanstal66 trajton në komedinë “Der Schwierige” / “I 

vështiri” temën e vështirësisë së komunikimit. Paaftësia për të vepruar dhe për të 

                                                           
64 Po aty. 
65 Benno von Wiese: Die deutsche Tragödie von Lessing bis Hebbel, Hamburg 3/1955, f.611 
66 Hugo von Hofmannsthal (1874-1929), dramaturg austriak i modernizmit vjenez. 
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komunikuar, frika që buron nga paqartësia e shqiptimit çojnë në keqkuptime qesharake 

deri në groteske. Ndërsa Gerhard Hauptman67 shprehet në mënyrë më të drejtpërdrejtë 

lidhur me vështirësinë e komunikimit dhe të të kuptuarit. Është fakt i njohur që 

personazhet e Hauptmanit nuk arrijnë të shprehen në momente kyçe, ngatërrohen me 

fjalët e tyre, nuk gjejnë dot kuptimin e duhur të fjalëve, nuk arrijnë të thonë se çfarë i 

shqetëson, por thonë vetëm që diçka i shqetëson. Teksti bëhet aq i pakuptueshëm, saqë 

nuk përcjell më mesazh komunikimi. Në dramat natyraliste të Hauptmanit, ashtu sikundër 

dhe tek Ibseni, Çehovi apo Hofmanstali shtrohet çështja e të vepruarit, e ballafaqimit me 

problemin shoqëror, çfarëdo qoftë ai. Si pasues i Byhnerit edhe Hauptmani është 

dramaturg i heroit pasiv, vepra e të cilit humbet në koklavitjen e situatave si në planin 

shpirtëror ashtu edhe në atë të veprimit. Personazhet vetmitarë mbyten nga mjedisi 

përreth sikundër dhe nga vetja e tyre. 

 

Në kundërshtim me Hauptmanin, dramaturgu Frank Vedekind68 i kundërvë 

natyralizmit forma të reja dramatike. Nëse natyralizmi e njeh rolin e shoqërisë, edhe pse e 

sulmon atë, Vedekindi e mohon atë nëpërmjet rrethit antishoqëror të artistëve. Në pjesën 

“Frühlingserwachen” / “Zgjimi pranveror” i jepet një hapësirë e madhe skenës me 

kërcime pantomimike, që për kohën binte ndesh me normat shoqërore. Ai thekson 

teatralen, maskën, kërcimin, sensualen. Edhe Vedekindi krijon skena të mbyllura me një 

përmbajtje emocionale të fortë, dhe i vendos pranë njëra-tjetrës në formën e një mozaiku. 

Në dramat e tij mund të flitet për një përqëndrim të qëllimshëm të elementeve epike të 

lidhura me teatralen dhe të dyja këto të ndërthurura me njëra-tjetrën janë në shërbim të 

parodisë. Ai krijon një disancë me ngjarjen në skenë, një objektivitet ironik duke futur 

edhe gjestin e identifikimit të rolit, që në teatrin brehtian luan një rol të rëndësishëm. 

Këto elemente që zunë vend në dramën e Vedekindit do të merrnin kuptim në format 

pasuese të dramave. Thyerje të dramaturgjisë aristoteliane duken qartë edhe në veprat e 

dramaturgut suedez Strindberg apo të atij italian Pirandelo, analiza e të cilave do ta 

zgjeronte shumë fushën e krahasimit.   

 

Nëse i referohemi “Teorisë së dramës moderne” të Sondit nënvizohen disa 

elemente të dramës aristoteliane, të cilat kanë humbur terren në dramën e shekullit XIX. 

Njëri prej këtyre elementeve mbi të cilin bazohet drama aristoteliane është mbështetja në 

marrëdhëniet njerëzore. Në dramën e shekullit XIX, siç e vumë re në analizën e 

tematikave në dramat e përmendura më lart, vendin e marrëdhënieve njerëzore e ka zënë 

mungesa e komunikimit dhe izolimi. Fakti që drama aristoteliane shihej si vendi ku 

zgjidhjet vinin natyrshëm ndeshet me paracaktimin e veprimit për shkak të rrethanave 

shoqërore, ndërsa kauzaliteti prishet dhe koha e hapësira marrin një funksion të ri. 

                                                           
67 Gerhard Hauptmann (1862-1946), dramaturg gjerman, përfaqësues i Natyralizmit. 
68 Frank Wedekind (1864-1918), dramaturg gjerman i fundshekullit XIX dhe fillimit të shekullit 

XX. 



TEATRI EPIK I BERTOLT BREHTIT 

32 
 

Kriza e dramaturgjisë aristoteliane thirri në skenë një numër të madh dramash 

eksperimentale, të cilat shiheshin me mosbesim nga estetika tradicionale, derisa u  

përqafuan nga dramaturgë të mëdhenj.  

 

Me epokën e natyralizmit paraqitja në teatër tentonte drejt pasqyrimit të realitetit. 

Për këtë arsye në teatrin modern morën një rëndësi të veçantë dy mundësi që ofronte 

dramaturgjia epike:  

Së pari ajo ofron mundësinë e përfshirjes së një materiali shumë të gjerë, një shtrirje në 

kohë dhe në hapësirë, dhe së dyti mundëson përfshirjen në strukturën e saj të botës së 

brendëshme, të ëndrrës, kujtimit, vizionit. Pasqyrimi i botës nga pikëpamja e perceptimit 

të brendshëm mund të shihet si një këndvështrim mbi botën, dhe si pjesë e botës është 

edhe historia. Nëse e e shohim kohën që jetojmë si një moment të perceptimit të botës, 

atëherë teatri është podiumi i këtij vështrimi. Perceptimi i botës gjen forma dramatike si 

në dramaturgjinë aristoteliane ashtu edhe në atë joaristoteliane. Në dramaturgjinë 

aristoteliane paraqitet si ballafaqim individual në planin e marrëdhënieve njerëzore, 

ndërsa dramaturgjia joaristoteliane jep mundësi ta shfaqë këndvështrimin për botën në 

tërësinë e vet, duke përfshirë edhe raportet përtej individit apo ato historike.  

 

Dramaturgjia joaristoteliane njeh dy forma të pasqyrimit të botës: ose përfshin gjithë 

situatën historike në tërësi, ose vështrimin mbi botën e jep nëpërmjet paraqitjes së një 

modeli. Këndvështrimi mbi botën në teatrin modern përmban edhe një element të 

veçantë, atë të ndikimit dhe të edukimit. Në shërbim të edukimit shkon edhe një dukuri 

tjetër, që në fakt ka qenë gjithnjë pjesë e teatrit, por që në teatrin epik ndeshet në një 

formë tjetër. Bëhet fjalë për refleksionin, kundrimin, komentimin. Teatri epik modern, siç 

shprehet Valter Benjamin, është një teatër që e kthen kundruesin në heroin e vërtetë. 

Midis skenës dhe spektatorit futet “uni epik”, “këngëtari”, “tregimtari” etj. Ai është në 

funksionin e njohësit të ngjarjeve, dhe jo vetëm të atyre që luhen në skenë, por në tërësi, 

ai përcakton ritmin e veprimit duke futur, në funksion të edukimit e  ilustrimit me 

shembuj, personazhe dhe ngjarje, kohë dhe hapësirë, varësisht nga rëndësia e dhënies së 

shembullit. Ai është ndërmjetësi i skenës me spektatorin, i cili e vështron nga lart 

zhvillimin e veprimit skenik, e kundron dhe e komenton, që i drjtohet spektatorit duke e 

përfshirë në këtë kundrim të ngjarjeve. Mariane Kersting e krahason tregimtarin e teatrit 

epik me “rapsodin” e përshkruar nga Gëte në korrespondencën midis tij dhe Shilerit “Mbi 

krijimtarinë epike dhe dramatike”, i cili thotë:  

 

“Wird der Rhapsode, der als vollkommen Vergangene vorträgt, als ein weiser 

Mann erscheinen, der in ruhiger Besonnenheit das Geschehen übersieht, sein 

Vortrag wird dahin zwecken, die Zuhörer zu beruhigen, damit sie ihm gern und 

lange zuhören, er wird das Interesse egal verteilen... er wird nach belieben 

vorwärts und rückwärtsgreifen und wandeln...” /  



TEATRI EPIK I BERTOLT BREHTIT 

33 
 

“Nëse rapsodi që flet për ngjarje të kaluara shfaqet si një burrë i urtë, i cili e sheh 

ngjarjen me maturi, fjala e tij do të ketë qëllim që të qetësojë ata që e dëgjojnë, në 

mënyrë që ata ta dëgjojnë gjatë dhe me dëshirë, ai do ta shpërndajë interesimin në 

mënyrë të barabartë... do të turret e do të kthehet përpara dhe pas, sipas dëshirës.”69 

 

Tregimtari e tërheq spektatorin e ngjarjes, e largon dhe e distancon nga ngjarja. Kjo 

distancë bën që personazhet e ngjarjes të mos shihen në individualitetin e tyre. Ata janë 

figura që herë shfaqen të tipologjizuara e herë si përfaqësues të një grupimi. Ndarja midis 

veprimit skenik dhe diskutimi mbi veprimin, prandërprerja e iluzionit të veprimit skenik 

është pjesë e kësaj forme dramatike. Shkaqet interpretohen si rrjedhojë e një situate të 

caktuar historike dhe shoqërore. Kjo ndarje midis aksionit dhe refleksionit luan një rol të 

rëndësishëm në gjithë artin modern. Në teatrin modern kjo ndarje trajtohet si mjet që 

mundëson edukimin, kundrimin, komentimin. Sigurisht që duhet bërë dallimi midis 

reflektimit të monologut dhe reflektimit të tregimtarit,  që vijon gjatë dhe përtej veprimit 

skenik. Në teatrin epik modern kundrimi dhe reflektimi ka një rol përcaktues. 

 

 

Ndryshimi brenda teatrit epik modern 

 

Veprimi      Kundrimi 

Aktor       Tregimtari, folësi 

Vijueshmëria e aksionit (optike)   Vijueshmëria gjuhësore (akustike) 

Skena       Paraskena 

Kohëzgjatja      Tregues i kohëzgjatjes 

Hapësira      Tregues i hapësirës 

Mësim       Shembull 

 

     

Le të analizojmë ndryshimet midis teatrit aristotelian dhe atij epik nëpërmjet 

krahasimit të dy dramave. Si shembull të dramës aristoteliane po marrim “Don Karlosin” 

e Shilerit. Në dramën “Don Karlos”, duke ndjekur modelin aristotelian Shileri e vendos 

konfliktin në planin njerëzor, baza historike e ngjarjeve shërben si sfond. Zhvillimi i 

veprimit përcaktohet nga intrigat, mpleksjet e interesave të personazheve të ndryshëm, 

gjë që çon deri në konflikt dhe sjell katastrofë. Ndërthurja e brendëshme e veprimit 

përcakton ndërtimin e pjesës. Skenat kapen të lidhura pas njëra tjetrës. Vendi i zhvillimit 

                                                           
69 Cituar sipas Marianne Kersting në “Das epische Theater”, 8. Auflage, Verlag Kohlhammer, 

1989, f. 49. 
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të ngjarjeve ndryshon nga Aranjuez në aktin e parë në Madrid në aktet e tjera. Në vijim të 

akteve vendi i ngjarjes ndryshon disa herë brenda kështjellës mbretërore, ndërsa veprimet 

zhvillohen paralelisht në kohë ose njëkohësisht.Vijueshmëria e zhvillimit të veprimit 

krijon përshtypjen e një veprimi që nuk lë shteg tjetër përveçse shtyn përpara drejt 

zgjidhjes. Të vetmet momente të imanencës janë tregimet, kujtimet apo monologjet, por 

edhe ato nuk e ndërpresin veprimin, por janë të gërshetuara në strukturën e veprimit duke 

luajtur rol nxitës në pika kyçe të ngjarjes. 

 

KREU II. ASPEKTE TË TEATRIT EPIK TË BREHTIT  

 

2.1. Teatri epik dhe teoria e brehtiane 

 

Bertolt Breht është një prej dramaturgëve gjermanë më në zë të shekullit XX, jo vetëm 

për shkak të prodhimtarisë dramaturgjike, por edhe si krijues i një koncepti të ri të teatrit, 

teatrit epik, i cili përkufizohet si teatër jo-aristotelian. Brehti e përkufizon teatrin e tij 

edhe si ‚teatër dialektik‘. Ashtu sikundër komentohet nga studiues të ndryshëm, bëhet 

fjalë më tepër për koncepte bazë dhe zbatimin e tyre në fushën teatrore. 

  

ĂEs handelt sich dabei freilich nicht um ein systematisch ausgearbeitetes 

Theoriegebäude, sondern um eine Fülle von Überlegungen und Ansätzen, die 

miteinander in Verbindung stehen und um bestimmte Kernideen und ïbegriffe 

kreisen.ñ/  

Nuk bëhet fjalë për një teori të përpunuar në mënyrë sistematike, por për një bollëk 

mendimesh dhe fillesash që lidhen me njëra-tjetrën dhe përsillen rreth disa ideve 

dhe koncepteve bazë”70  

 

Me këtë shpjegohet edhe fakti që Brehti nuk i ka përmbledhur idetë e tij mbi teatrin 

epik në një tekst të vetëm në një version përfundimtar. Ai e ka nisur këtë punë në vitin 

1939 me një projekt nën titullin ‚Messingkauf‘ ku paraqiten bazat e teatrit epik në formën 

e bashkëbisedimit ndërmjet një filozofi dhe disa teatërbërësve (ekspertëve të teatrit) dhe 

që veç kësaj do të përmbante edhe poezi, skena teatrore dhe ese. Kjo vepër mbeti e 

papërfunduar, megjithëse Brehti punoi në të herë pas here deri në ditët e fundit të jetës së 

tij. Pjesa tjetër janë shkrime dhe shënime të shumta që shërbejnë si pjesë formuese të 

modelit të ri teatror. Një ndër këto tekste është ai me titull ‚Mbi teatrin eksperimental‘, 

tekst ky i konceptuar fillimisht nga autori si një hyrje që mundëson një vështrim të 

përgjithshëm mbi këtë teori. Një tekst tjetër relativisht voluminoz dhe i rëndësishëm që 

përmban në vetvete një ekstrakt të materialit ‚Messingkauf‘ është ‚Organon i vogël për 

teatrin‘. Ky tekst është përpiluar në vitin 1948, pas kthimit të Brehtit nga mërgimi në 

SHBA, i orientuar nga puna në të ardhmen e Teatrit të Berlinit duke synuar 

                                                           
70Kittstein, Ulrich: Brecht im Profil, UTB stuttgart 2008, fq. 34 
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familiarizimin e aktorëve me idenë e teatrit epik. ‚Organoni i vogël për teatrin‘ nuk 

paraqet të gjitha aspektet e teorisë së Brehtit, por shërben gjithsesi si një hyrje në këtë 

teori. 

Linja kryesore e konceptit të Brehtit mbi teatrin është diferencimi nga një model tjetër 

teatror i cilësuar si ‚modeli aristotelian‘ ose ‚modeli dramatik‘. Tiparet më të rëndësishme 

të këtyre dy formave Brehti i analizon duke i vënë përballë njëra-tjetrës në tekstin 

‚Shënime për operën Ngritja dhe rënia e qytetit Mahagoni‘. 

 

Bertolt Breht është i vetmi ndër autorët epiko-dramatikë modernë, që e ka 

shoqëruar veprën e tij me shkrime teorike. Këto shkrime teorike përfshijnë jo vetëm një 

dramaturgji të dramës moderne, por edhe një teori të plotë të teatrit në përgjithësi, ku 

Brehti solli gjithë përvojën e tij si dramaturg, regjisor dhe ideolog. Edhe pse shkrimet e tij 

teorike kanë si pikënisje „teatrin epik“ të tij, ato nuk i trajtojnë përvojat teatrore si të 

izoluara. Le të analizojmë në këtë kapitull lidhjen e praktikës së tij teatrore me teorinë e 

formuluar prej tij. 

Është i njohur fakti që në moshë të re  Brehti u ndikua nga puna dhe përpjekjet e 

regjisorit Ervin Piskator për “Teatrin Proletar”, me të cilin ka bashkëpunuar për njëfarë 

kohe. Siç shkruan vetë Piskatori:  

 

“Vielleicht ist die ganze Art meiner Regie nur entstanden aus einem Manko der 

damatischen Produktion” /  

“Ndoshta e gjithë kjo mënyrë regjie e imja ka lindur si pasojë e një mungese të 

krijimtarisë dramatike.”71  

 

Ndoshta është pikërisht kjo një arsye që nxiti këtë lloj krijimtarie dramaturgjike, të 

ngjashme në formë me teatrin brehtian. Vizioni i ri për botën dhe ndryshimi i madh që 

ndodhi në botë pas revolucionit komunist kërkonin një teatër që për një sërë arsyesh nuk 

përputhej me dramaturgjinë aristoteliane. Siç e kemi përmendur dhe më lart, skena të 

caktuara të risjella në kohë duhej të paraqiteshin në kontekstin shoqëror dhe politik, me 

një vizion të përgjithshëm, në vend që të fragmentarizohen siçkërkon drama aristoteliane. 

Një arsye tjetër qëndron në kërkesën për një teatër pedagogjik, nëse mund ta quajmë 

kështu, i cili me ndihmën e komentimit shkon në drejtimin e edukimit. Koha kërkonte 

gjithashtu një teatër objektiv, shkencor, që ngrihet përtej individit gjë që gjeti realizim në 

dramaturgjinë epike. Ngacmimet për këtë lloj teatri nisën ndoshta me teatrin e Piskatorit, 

por formësimin në mendim dhe vlerë artistike e arriti padyshim me Brehtin. Në shkrimin 

e tij teorik “Organon i vogël për teatrin” Brehti hedh bazat e vizionit të tij të ri mbi botën, 

të frymëzuar nga teoria marksiste. Në këtë tekst ai përshkruan edhe funksionin e ri të 

teatrit në kushtet e riorganizimit shoqëror.  

 

                                                           
71 Piscator, Erwin; Das politische Theater, Berlin 1929, f. 128. 
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Sipas Brehtit dramaturgu epik i përdor ngjarjet dhe situatat e ndryshme të shkëputura 

nga vendi dhe koha, duke i vënë në një kontekst të caktuar për spektatorin. Ai bën të 

mundur paraqitjen e ngjarjeve në simultanitetin e tyre, duke pasur të mundur përsëritjen e 

veprimit dhe të parët nga një tjetër këndvështrim, ndërprerjen dhe komentimin e ngjarjes. 

Pikërisht kjo lirshmëri përkundrejt materialit që trajton, mundësia që krijon për të 

komentuar e bën më të përshtatshme dramaturgjinë epike për teatrin e ri vizionar. 

Në shënimet për operën “Ngritja dhe rënia e qytetit Mahagoni” Brehti vendos përballë 

njëra-tjetrës dramatiken dhe epiken, ku siç thekson ai: 

 

“Dieses Schema zeigt nicht absolute Gegensätze, sondern lediglich  

Akzentverschiebungen. /  

Kjo skemë nuk tregon kundërshti absolute, por vetëm zhvendosje të theksit.”72 

 

Kjo vënie përballë njëra-tjetrës ka të bëjë më tepër me mënyrën e paraqitjes së ngjarjeve. 

Lidhur me kundërvënien “ndjenjë  - arsye”, e cila ka ngjallur edhe një numër të madh 

diskutimesh, Brehti sqaron se nuk bëhet fjalë për heqje dorë nga emocionet. Unë mendoj 

se kjo kundërvënie duhet parë dhe analizuar ndoshta e lidhur me qëllimet e teatrit 

brehtian. 

 

Në këtë kontekst është i drejtë përcaktimi i Ernst Blohut sipas së cilit drama e 

Brehtit është një dramë edukative, ndërsa teatri brehtian një “institucion paradigmatik”73. 

Megjithatë do të ishte i gabuar interpretimi si një lloj drame primitive shkollore, 

përkundrazi ky lloj teatri edukativ është më tepër një teatër filozofik dhe iluminues. Bloh 

thekson se teatri brehtian nuk i vë publikut përpara përgjigje dhe shembuj të gatshëm. 

Publiku e sheh teatrin brehtian më tepër si një “provë” mbi një model prej të cilit mund të 

mësojë. Dramat e Brehtit ndjekin rrugë nga më të ndryshmet, ato ngrenë për diskutim 

raste të veçanta, duke shërbyer si një “laborator i kombinimit të teorisë me praktikën, ku 

një eksperiment ndodh pa pasojat dramatike, ku jepen vazhdimisht alternativa të 

mundshme”, vetëm se është qëndrimi marksist ai që përcakton drejtimin e eksperimentit. 

 

Në “Organonin e vogël për teatrin” Brehti e përshkruan   këtë teatër si një lloj 

“punishtje në të cilën praktikohet skicimi i shoqërisë, duke qenë në gjendje të influencosh 

në të”. Veç kësaj, teatri brehtian shërben për të nxitur dhe ushtruar procesin e “të 

menduarit”. Shumë prej dramave brehtiane ngrenë probleme, por nuk japin zgjidhje, gjë 

që e ka bërë objekt të kritikës staliniste. Kështu për shembull drama “Njeriu i mirë i 

Secuanit” ndërpritet pikërisht në momentin kulmor të konfliktit, figura kryesore del 

përpara publikut duke pyetur për zgjidhjen. Po kështu edhe nëna Kurajë nuk 

ndërgjegjësohet në fund të dramës për gabimet e saj dhe pjesa nuk i tregon publikut 

                                                           
72 Brecht, B: Schriften zum Theater, Suhrkamp, Frankfurt/M 2000, f. 19. 
73 Bloch, Ernst: Das Prinzip Hoffnung, Berlin 1953, Bd. 1, f. 441. 
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zgjidhje, por Brehti shpreh mendimin se duke parë sjelljen e nënës Kurajo publiku mund 

të mësojë nga ky shembull. 

 

ñ...wenn jedoch die Courage weiter nichts lernt ï das Publikum kann, meiner 

Ansicht nach, dennoch etwas lernen, sie betrachtend./  

... nëse Kurajo vazhdon të mos mësojë gjë, atëherë, sipas pikëpamjes sime, mundet 

që publiku të mësojë diçka duke e kundruar.”74 

 

Duket qartë që Brehti synon të japë nxitje në drejtim të të menduarit. Pjesët e tij i 

shërbejnë zhvillimit të ndërgjegjes. “Opera për tri grosh” (1928) dhe “Ngritja dhe rënia e 

qytetit Mahagoni”(1928/29) qenë përballjet e para të Brehtit me dramaturgjinë epike, dhe 

konkretisht në këto dy pjesë me “Operën epike”. Fillimisht pati një hendek midis 

qëllimeve të autorit dhe perceptimit të publikut. Kjo gjë tregoi qartë që teatri i Brehtit 

kërkon një publik të përgatitur që ta perceptojë pjesën në atë mënyrë që dëshiron dhe ka 

paramenduar autori. Në shfaqjen e parë të “Operës për tri grosh” publiku, i mësuar me 

shfaqje të një natyre tjetër, nuk e mori ngacmimin e duhur për të analizuar  ngjarjen e 

paraqitur, por e mori atë në mënyrë të drejtpërdrejtë. Parodia është mjeti kryesor që 

përdor Brehti në të. Duke vendosur në gojën e kriminelëve teza dhe shprehje të një 

karakteri qytetar dhe të krishterë, autori i tjetërson këto teza. Zhvillimin epik të veprimit 

ai e thekson nëpërmjet shkrimeve ironizuese, të cilat realizohen me anë të tabelave, 

projeksioneve etj. Stili epik kishte një efekt qesharak dhe provokativ, por nuk theksonte 

aspektin ideologjik, gjë që nuk përmbushte synimin e autorit dhe  për këtë arsye drama iu 

nënshtrua disa përpunimeve. 

Në operën “Ngritja dhe rënia e qytetit Mahagoni” Brehti paraqet modelin e një utopie 

negative të shoqërisë kapitaliste. Ngjarjet zhvillohen në Mahagoni, një qytet i trilluar në 

Amerikën e Veriut në fillim të shekullit XX. Gjatë rrugës për në bregun ku do të gjenin 

ar, tre mashtrues mbeten të bllokuar në një zonë të shkretë, ku vendosin të ngrenë një 

qytet argëtimi, të quajtur Mahagoni, ku të pasurit do të shijonin baret dhe bordellet dhe në 

këmbim do të linin këtu paratë e tyre. Në këtë qytet duhej të mbretëronte qetësia dhe 

harmonia. Qyteti josh me “shtatë ditë pa punuar”, me “Gin dhe Whisky”, me “vajza dhe 

djem”, ndërkohë që jeta kudo është ndryshe:  

 

“Überall gibt es Mühe und Arbeit / Aber hier gibt es Spaß. /  

Kudo ka punë dhe mundim / Këtu ka argëtim.”75  

  

Viktima të mashtrimit bëhen të gjithë ata që nuk e pëlqejnë jetën në qytetet e mëdha, 

“të pakënaqurit e kontinenteve” që duan të jetojnë në “qytetin e parajsës”. Këtu vijnë 
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edhe katër druvarë për të shijuar jetën me paratë e kursyera të mundit të tyre. Por edhe 

Mahagoni njeh krizë si të gjitha sipërmarrjet e mëdha:  

“den Haifischen wird es mit der Zeit langweilig, die Paradiesenstadt gibt ihnen 

nichts mehr /  

me kalimin e kohës peshkaqenët mërziten, qyteti i parajsës nuk i jep më asgjë.”76 

 

Zëdhënës i të zhgënjyerve është Paul Akerman, i cili si arsye të mospërmbushjes së 

pretendimeve për të qenë të lumtur përmend rregullat e shumta ndaluese. Pakënaqësia e 

Paulit arrin kulmin kur mësohet lajmë për afrimin e një taifuni që kërcënon qytetin. Ai 

zbulon ligjin e lumturisë njerëzore që shprehet nën moton “lejohet”. E vetmja gjë që nuk 

lejohet në këtë qytet është të mos kesh para. Përpara shkatërrimit nga taifuni, ai ua bën të 

qartë njerëzve me anë të një kënge se shkatërrimi më i madh vjen nga vetë njerëzit.  

 

“ Wir brauchen keinen Hurrikan / Wir brauchen keinen Taifun /  

Denn was er an Schrecken tun kann/ Das können wir selber tun.” /  

“S’kemi nevojë për uragan / S’kemi nevojë për taifun /  

Atë tmerr që mund të  shkaktojë ai / ia bëjmë vetes më shumë.”77  

 

Shumë qytete shkatërrohen nga taifuni, por për çudi Mahagoni shpëton dhe jeta e 

qejfit vijon si më parë në këtë qytet. Por personazhi Paul harron ligjin e famshëm, 

kufizimin e vetëm të lirisë pa kufij: “lejohet gjithçka vetëm kur ke para”. Një ditë, kur 

nuk ka më para për të paguar, ai gjendet para gjyqit dhe nuk ka më as mbështetjen e 

miqve dhe të të dashurës. Ai shpallet fajtor për “krimin e madh” të “mungesës së parave” 

dhe dënohet me vdekje. Opera mbyllet me zhytjen e Mahagonit në kaos. Ndërsa qyteti 

digjet, nëpër rrugë demonstrojnë ata që nuk e kanë pësuar ende, të papërgatitur për idealet 

e tyre dhe përparimin e “epokës së parasë”, dhe askush nuk mund të shpëtohet. Si finale 

të veprës , duke dashur të theksojë se e gjitha është një lojë, Brehti ka zgjedhur fjalët:  

 

“Denn Mahagonny das gibt es nicht. Denn Mahagonny das ist kein Ort.  

Denn Mahagonny ist nur eine erfundenes Wort./  

Sepse Mahagoni nuk ekziston. Sepse Mahagoni nuk është një vend.  

Mahagoni nuk është veçse një fjalë e shpikur.”78 

 

Në paraqitjen e Mahagonit Brehti niset nga një situatë politike konkrete, e cila 

paraqitet si një anarki që vjen nga defektet që ka kjo shoqëri dhe që e bëjnë kaq të 

prekshme nga kriza. Bota e paraqitur në Mahagoni është pasqyrë e botës kapitaliste që 

shihte autori në fillim të shekullit XX. Qyteti duhej t’i ngjante jetës. Në Mahagoni sundon 
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ligji i parasë që përcakton marrëdhëniet ndërmjet njerëzve. Ligji i ri ishte anarkia, 

vjedhja, vrasja, tradhëtia, të gjitha këto lejohen në Mahagoni. 

Nga pikpamja formale, Brehti mbështetet në dramaturgjinë epike dhe përdor sërish të 

njëjtat mjete epizuese si në “Operën për tri grosh”, pra titujt, projeksionet, këngët etj. 

Vepra u krijua si bashkëpunim i Brehtit me kompozitorin Kurt Weil dhe qe menduar  si 

një polemikë ndaj operës tradicionale. 

Me qëllim Brehti përdor operën, e cila cilësohet si gjinia që nuk ka lidhje me arsyen, për 

të kritikuar dhe parodizuar rendin shoqëror të paarsyeshëm të një shoqërie si ajo e 

paraqitur në qytetin Mahagoni. 

 

“Also sollte etwas Unvernunftiges, Unwirkliches und Unernstes, an die rechte 

Stelle gesetzt, sich selbst aufheben in doppelter Bedeutung. / E pra duhej vënë diçka 

e paarsyeshme, joreale, e pavërtetë, në vendin e duhur, që të dilte në pah në kuptim 

të dyfishtë.”, thotë Brehti në shënimet e tij mbi pjesën. 

 

Një mënyrë e ngjashme përdoret edhe në “Operën për tri grosh” apo në pjesë të tjera, 

ku realiteti parodizohet, duke i marrë parasysh në mënyrë të vetëdijshme dëshirat e 

“paarsyeshme” të publikut, duke i plotësuar deri në absurditet dhe pastaj duke i korrigjuar 

dhe vënë në vendin e duhur në parodi. Është e pak a shumë e njëjta gjë që kemi parë tek 

Pirandelo, ku maska paraqitet si maskë dhe në këtë mënyre edhe demaskohet si maskë.  

Në drama të tjera Brehti shfaqet edhe më i drejtpërdrejtë dhe provokator. Ai tenton drejt 

një teatri që ushtron ndikim të drejtpërdrejtë tek amatorët e artit, në mënyrë që të ushtrojë 

edhe efektin edukativ të kërkuar prej tij. Publiku që ka nevojë për këtë lloj teatri, sipas 

Brehtit, ishin punëtorët dhe nxënësit, të cilët ai i cilëson si ajo pjesë e shoqërisë e cila 

duhet edukuar edhe nëpërmjet artit. Me këtë teori Brehti pretendon ta kthejë artin në një 

disiplinë pedagogjike. 

  

Ajo që bie në sy në krijimtarinë e Brehtit është lidhja e shkrimit të pjesëve me 

vënien e tyre në skenë. Në këtë pikëpamje ai mund të krahasohet me klasikët grekë, 

Shekspirin apo Molierin. 

Brehti si teoricien ishte po aq i njohur dhe i rëndësishëm sa edhe si vënës në skenë i 

dramave, si njeri i teatrit. Grim e cilëson atë si të pakrahasueshëm në kombinimin e 

këtyre të dyjave, së paku ndër dramaturgët e shekullit XX:  

 

ñWer (... ) kªme ihm darin gleich? Weder Antonin Artaud noch Erwin Piscator, 

weder Konstantin Stanislavskij noch George Bernard Shaw oder Samuel Beckett 

können sich im Sinne einer solchen doppelten Personalunion ï Theoretiker und 

Praktiker des Dramas und Bühne ï mit dem Augsburger messen. Allenfalls August 

Strindberg kommt ihm einigermaßen nahe./  
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Kush (...) do të krahasohej me të? As Antonin Arto e as Ervin Piskatori, as 

Konstantin Stanislavski e as Xhorxh Bernard Shou apo Samuel Beket mund të 

maten me shkrimtarin nga Augsburgu në kuptimin e një personaliteti të dyfishtë – 

teoricien dhe realizues i dramës në skenë.”79 

 

Ai ishte një krijues i suksesshëm në të gjitha format e shprehjes. Kujtojmë këtu 

bashkëpunimet në krijimin e pjesëve teatrale të shoqëruara me muzikë dhe  këngë, në 

krijimin e operës apo baletit. Kështu për shembull mund të përmendim  teatrin muzikor 

“Opera për tri grosh”, operën “Ngritja dhe rënia e qytetit Mahagoni”, baletin satirik 

“Shtatë mëkatet e pafalshme”80 etj. Për këto pjesë ai pati bashkëpunime të suksesshme 

me kompozitorët: Kurt Vajl, Hans Ajsler dhe Paul Desau81 . 

 

Brehti ishte i vetëdijshëm për mbështetjen në idetë e tij tek pararendësit e teatrit. Ai e 

pranonte afërsinë me teatrin e lashtë aziatik, teatrin klasik spanjoll, indian dhe anglez si 

edhe me teatrin e jezuitëve. Të gjithë këta pararendës i dhanë Brehtit ngacmime, të cilat i 

përdori në teorinë dhe praktikën e tij teatrore. Edhe pse është mbështetur në krijimtaritë e 

përmendura më lart, duke rimarrë shpeshherë fabulat e tyre, nga mënyra se si i ka trajtuar 

ato Brehti mbetet unikal. Ai ka ditur t’i shkrijë ngacmimet e marra, në një rikrijim, i cili 

mbart një qëndrim kritik shoqëror. Gjithsesi teoria e tij kishte risitë e saj. Ai hapi një 

shteg të ri në rrugën e teatrit. Po aq unikal është edhe kontributi i tij në fushën e teorisë së 

dramës dhe dramaturgjisë, duke e pasuruar teatrin “joaristotelian” me “teatrin epik”, 

“dialektik”, apo me “teatrin e tjetërsimit”. Të gjithë këta janë emra të përdorur prej tij për 

formën e re teatrore që propozonte në teorinë e tij mbi teatrin, të cilin ai e quante në 

mënyrë të përsëritur  “teatër të epokës së shkencës”. Impulset që dha ky teatër në të gjithë 

teatrin botëror janë të dukshme. Dy veprat që shquhen për konceptimin e tyre teorik 

“Organon i vogël për teatrin” dhe “Messingkauf” janë shkrimet kryesore që japin 

mundësinë për të kuptuar veprën e tij. Krahas tyre edhe një sërë artikujsh relativisht më të 

shkurtër si për shembull “Shënime për operën “Ngritja dhe rënia e qytetit Mahagoni”, 

shkrim i vitit 1930, shkrimet e periudhës së mërgimit në Skandinavi, si: “Teatër argëtues 

apo edukativ?”, “Efektet tjetërsuese në artin teatror kinez”, “Skena e rrugës – Model bazë 

i një skene të teatrit epik” dhe “Mbi teatrin eksperimental”82. Shënimet për Mahagonin 

janë formulime të herëshme të tij për teatrin dhe cilësohen edhe si më radikalet, ndërsa 

teksti  “Mbi teatrin eksperimental”  është një referat i mbajtur në vitin 1939/1940, një 

hyrje koncize në teorinë e tij. Paraqitja më e mirë dhe më e njohur e teorisë së tij teatrore 

                                                           
79 Grimm, Reinhold: Der katholische Einstein: Grungzüge der Brechtschen Dramen- und 

Theatertheorie, in: W Hinderer (Hrsg.)Reclam, 1995, f. 11. 
80 Brecht, B.: Die sieben Todsünden 
81 Kurt Weil, Hanns Eisler, Paul Dessau, kompozitorë të njohur gjermanë të shekullit XX 
82 Tekstet janë cituar nga botimi “Vepra e përmbledhur në 20 vëllime”, botuar nga 

SuhrkampVerlag&Elisabeth Hauptmann, Frankfurt a. M. 1967 
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është padyshim “Organoni i vogël” i vitit 1948. Lidhja që i bën Brehti teorisë me 

praktikën teatrore ka të bëjë me atë që ai e quan “Praktizierbarkeit des Wissens”/ 

“Praktikueshmëria e dijes”, pra me faktin se sa e realizueshme në praktikën teatrore është 

teoria e tij. 

 

Koncepti i Brehtit për “dramën joaristoteliane” përmban një kritikë të trefishtë ndaj 

“poetikës së Aristotelit”. Në radhë të parë refuzohet koncepti aristotelian i “katharsis”-it, 

të cilin autori e cilëson si një përvojë paralizuese të spektatorit, që nuk e lë apo nuk i jep 

mundësinë atij të bëhet aktiv. Për këtë arsye ai thekson në teorinë e tij vendosjen e një 

distance kritike midis spektatorit dhe shfaqjes, në mënyrë që ai të mund të analizojë dhe 

të mbajë një qëndrim aktiv. Elementi i dytë që kritikon Brehti është konceptimi i një 

vepre arti si një “tërësi organike”, të cilës ai i kundërvë  konceptimin si një vepër tekniko-

konstruktive që të jetë artificiale dhe artistike njëkohësisht, ku bashkimi i elementeve 

heterogjene të zëvendësojë rritjen e një “organizmi homogjen”. Aspekti i tretë i kritikës 

së Brehtit ka të bëjë me strukturën e ngurtë dhe të mbyllur të dramës, ku pjesët të jenë të 

lidhura ngushtësisht me njëra-tjetrën, siç paraqiten në skemën piramidale të Gustav 

Frajtagut në “Teknika e Dramës”83. Në vend të saj Brehti propozon një strukturë të 

lirshme, me një radhitje të pavarur të skenave, ku secila të qëndrojë si një pjesëz e së 

tërës dhe ku secila skenë të mund të ndryshojë vend, të zvogëlohet apo të zgjerohet sipas 

dëshirës apo rastit. Pra e thënë në vija të përgjithshme, ngjarjet e paraqitura nga Brehti 

pasojnë dhe plotësojnë njëra- tjetrën, jo si një zhvillim logjik që i vendos në lidhjen  e 

përcaktuar në poetikën aristoteliane ku njëra skenë i paraprin tjetrës dhe e dyta vjen si 

rrjedhë logjike e së parës, e kështu me radhë. Kjo skemë e propozuar nga Brehti i hap 

udhë paraqitjeve biografike dhe kronike, për shembull paraqitjen e gjithë jetës së një 

individi apo një grupi të caktuar, që veprojnë si protagonistë apo si antagonistë. Roli i 

kundërshtarit i atribuohet më tepër një force shoqërore të caktuar, një institucioni apo dhe 

historisë,  si për shembull kisha si institucion në veprën “Jeta e Galileit”, ose “Lufta 30-

vjeçare”84 në veprën “Nëna Kurajë dhe fëmijët e saj”. 

Vetëm një tezë të poetikës aristoteliane Brehti e mbështet tërësisht dhe e cilëson si të 

përbashkët, atë që thotë se thelbi i punës për shkrimin apo inskenimin e një pjese është 

“fabula”.  

 

“Und die Fabel ist nach Aristoteles ï und wir denken da gleich ï die Seele 

des Dramas. / Dhe sipas Aristotelit – dhe në këtë pikë mendojmë njësoj – 

fabula është shpirti i dramës.”85 

 

                                                           
83 Freytag, Gustav: Technik des Dramas, 1863  
84 1618-1648, konflikt për hegjemoni në trojet gjermane nën Perandorinë Romake dhe në Evropë, 

si edhe luftë fetare midis Ligës Katolike dhe Unionit Protestant 
85 Brecht, B.: Schriften zum Theater, Suhrkamp, Frankfurta.M. 2000, f. 135. 
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Ndryshe nga pasuesit e Shekspirit, përfaqësuesit e lëvizjes “Stuhi dhe vrull”,  dhe 

të “Natyralizmit”, siç është Gerhart Hauptman, drama e Brehtit është e mbështetur në 

radhë të parë në historinë që tregohet , në lojën e personazheve, në ballafaqimin e këtyre 

personazheve me njëri-tjetrin. Në të nuk i kushtohet rëndësi botës së brendëshme të 

njerëzve, por i kushtohet rëndësi marrëdhënieve ndërmjet njerëzve. Tensionet shoqërore 

dhe historike që përcillen nëpërmjet ngjarjes janë ato që kanë një përparësi të dukshme në 

dramën brehtiane, karshi detajeve e ngacmimeve shpirtërore të individit. Këto tensione 

nuk zbuten dhe harmonizohen në ndërveprimin e personazheve, por paraqiten të mprehta 

nëpërmjet figurash të dyzuara. Kështu për shembull Kurajo është e ndarë në nënën e 

dhembshur dhe tregtaren e ftohtë, apo Galilei midis shkencëtarit që ngulmon drejt së 

vërtetës dhe njeriut që, për të mos duruar dhimbje, heq dorë përkohësisht prej së vërtetës, 

etj. 

Koncepti bazë i teorisë së Brehtit është ai i teatrit epik, i cili mbështetet në një lojë 

aktoriale epike, në vend të asaj dramatike. Pikërisht në këtë pikë teatri epik bie ndesh me 

konceptin e “katharsis”-it në dramën aristoteliane. Aktori nuk duhet të paraqitet përpara 

publikut si personazhi të cilin sjell në skenë, të mos identifikohet me të dhe të mos 

provokojë iluzionin tek spektatori. Aktori paraqitet në skenë në dy forma, si vetja e tij 

dhe si personazhi, të cilin sjell përpara publikut. Në “Organonin e vogël për teatrin” 

autori e shpjegon qartë rolin e aktorit në dramë:  

 

ñDies, daÇ der Schauspieler in zweifacher Gestalt auf der B¿hne steht, als 

Laughton und als Galilei, daß der zeigende Laughton nicht verschwindet in dem 

gezeigten Galilei, was dieser Spielweise auch den Namen ñdie epischeò gegeben 

hat./ Fakti që aktori qëndron në skenë në formë të dyfishtë, si Loutën (Charles 

Laughton, aktori që interpretoi Galilein në premierën amerikane)dhe si Galilei, që 

Loutën nuk shndërrohet në Galilein e shfaqur, kjo i ka dhënë kësaj mënyre 

interpretimi emrin ‘epike’.”86 

 

Autori e shpreh qartë, se koncepti i tij për “dramën joaristoteliane” i referohet 

kryesisht ndërtimit të pjesës, ndërsa koncepti i “teatrit epik” i referohet në radhë të parë 

realizimit të pjesës, vënies në skenë, lojës aktoriale. Epiciteti i një teksti 

“joaristotelian”është kusht për një “inskenim epik”, i cili nga ana e tij mundëson një 

perceptim “joaristotelian” të veprës në tërësi nga publiku. Të gjitha i shërbejnë një 

qëllimi të vetëm, që historia që paraqet pjesa të tregohet në atë mënyrë që të ndikojë dhe 

të lërë një përshtypje sa më të fortë tek publiku. Për këtë arsye merr kuptim dalja në 

skenë e tregimtarit epiko-dramatik, i cili e njeh të gjithë historinë. Megjithëse secili rast 

është një shembull më vete, mund të themi se rasti më i suksesshëm i kësaj paraqitje 

është në dramën “Rrethi kaukazian prej tebeshiri”, në të cilën ky tregimtar epik shfaqet 

në skenë së bashku me muzikantët shoqërues, shpaloset si një tregimtar romani auktorial, 

                                                           
86 Brecht, B.: Schriften zum Theater, Suhrkamp, Frankfurta.M. 2000, f. 155. 
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si njeriu që di gjithçka, si një instancë që qëndron mbi të gjithë të tjerët, thuajse në 

lartësinë e zotit, që parathotë të ardhmen dhe i kthehet në retrospektivë të shkuarës. Ai i 

njeh deri në detaje edhe ndjenjat e pashprehura të personazheve, edhe vendimet që ata do 

të marrin dhe i shpreh ato duke iu kthyer herë njërës rrjedhë të veprimit të ngjarjes e herë 

rrjedhës tjetër, në një mënyrë të harmonizuar. Kjo mënyrë të treguari shfaqet e theksuar 

në disa lloje inskenimesh të teatrit epik, duke shfrytëzuar dhe zgjeruar mundësitë që jep 

struktura tregimtare auktoriale. Në “Organonin e vogël për teatrin”, Brehti e thekson 

diapazonin e mundësive që krijon kjo mënyrë të treguari teksa thotë:  

 

“Kurz: es sind viele Erzählungsarten denkbar, bekannte und noch zu 

erfindende./ Shkurt: ka shumë mënyra të të treguarit, të njohura dhe të 

tjera që duhen zbuluar.ò87 

 

 

2.2. Tipare të dramaturgjisë epike të Brehtit dhe zhvillimi i saj 

 

Formulimi i parë teorik i Brehtit për dramaturgjinë e tij të re gjendet në shkrimin e tij mbi 

”Ngritja dhe rënia e qytetit Mahagonny” (1930).  Brehit përpiqet të qartësojë modelin e 

tij duke i vënë përballë njëra-tjetrës të dyja skemat: atë të teatrit dramatik me formën 

epike të propozuar prej tij. 

 

Forma dramatike e teatrit Forma epike e teatrit 

-Veprues 

-Përfshin spektatorin në veprimin skenik 

-Konsumon aktivizimin e tij 

-I mundëson ndjenja 

-Përjetim 

-Spektatori ka një pozicion të caktuar   

-Sugjestion 

-Ndjesitë konservohen 

-Spektatori gjendet brenda ngjarjes 

-Përjeton 

-Njeriu i paramenduar si i njohur 

-Tension në përfundim 

-Tregues 

-E bën spektatorin vëzhgues, por 

-E ngacmon për veprim 

-Kërkon prej tij të vendosë 

-Vizion 

-Vendoset përballë(ngjarjes, personazhit) 

-Argument 

-Shtyjnë në njohje, zbulim 

-Spektatori vendoset përballë 

-Studion 

-Njeriu si i ndryshueshëm dhe ndryshues 

-Tension në vijueshmëri 

                                                           
87 Brecht, B.: Schriften zum Theater, Suhrkamp, Frankfurta.M. 2000, f. 167. 
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-Njëra skenë për tjetrën 

-Rritje 

-Zhvillim linear 

-Detyrim evolues 

-Njeriu si i pandryshueshëm  

-Mendimi përcakton qenien/ekzistencën 

-Ndjenjë 

-Secila skenë më vete 

-Montazh 

-Në formë kurbe 

-Kapërcime 

-Njeriu si proces 

-Qenia shoqërore përcakton mendimin 

-Arsye(Racio) 

 

Siç thekson vetë Brehti, k jo skemë nuk tregon kundërshti absolute, por vetëm ndryshime 

në vënien e theksit. 88 

 

Teksti i dytë përcaktues për teatrin brehtian është “Organon i vogël për teatrin” 

(1948), në të cilin Brehti formulon parimet e tij për teatrin në formë teorike. Midis këtyre 

dy teksteve qëndrojnë vitet e mërgimit, periudhë refleksionesh teorike dhe krijimtarije 

shpesh e destinuar të mbetet në sirtar e të mos gjejë ballafaqimin me publikun. Teoria e 

tij për teatrin nuk shihet si një hartim idesh, por si argumentim dhe përligjje e një përvoje 

ende të parealizuar deri në atë kohë, që i jep teatrit një rol të caktuar në zhvillimin 

shoqëror. 

Ndryshimet e propozuara nga Brehti prekin jo vetëm formën e dramës, por dhe artin 

teatral dhe skenik. Gjithçka vihet në funksion të gjestit të tregimit: dialogu, paraqitja 

artistike dhe ajo skenike. 

Spektatori shkëputet herë pas here nga rrjedha e ngjarjes nëpërmjet efekteve tjetërsuese 

(të tëhuajtjes) për të pasur mundësi të reflektojë. Mjetet e tjetërsimit/ të tëhuajtjes të 

përdorur nga Brehti janë: tekstet e këngëve, muzika, projeksionet në sfond, titujt e 

skenave/akteve, efektet e ndricimit, teknika e rrotullimit të skenës etj. 

Shfaqja e parë teatrale me të cilën Brehti pati mundësi të demonstrojë në praktikë teorinë 

e tij të teatrit epik ishte vënia në skenë më 1949 e dramës së tij “Nëna Kurajo dhe bijtë e 

saj”. 

 

Le të analizojmë në vijim elementet strukturore të kësaj dramaturgjie epike. 

Teoria teatrore e Brehtit zuri vend kryesisht në dramaturgjinë e pjesëve të tij të periudhës 

së mërgimit. Me dramaturgji duhet të kuptojmë këtu të gjitha principet strukturore dhe 

mjetet stilistikore të dramës. Brehti shmanget me vetëdije nga principet strukturore të 

rëndësishme të formës klasike të dramës, pasi ato janë të ndërtuara mbi bazën e 

përjetimit. Forma klasike e dramës krijon sugjestionin e një skene struktura e së cilës 

është në përputhje me logjikën e botës reale. Rendi kohor i zhvillimit të ngjarjeve në 

                                                           
88 Brecht, Schriften zum Theater, Suhrkamp,Frankfurt 2000, f. 19 
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skenë përkon me rendin e ngjarjeve reale dhe të gjitha pjesët e veprimit qëndrojnë në 

lidhje logjike me njëra-tjetrën, veprimi realizohet kryesisht nëpërmjet dialogut të figurave 

skenike, të cilat veprojnë brenda kornizës skenike. 

Veprimi në një dramë të tillë të mbyllur ndjek një kurbë të caktuar të tensionit, që 

provokon edhe një tension emocional tek spektatori dhe e mban atë të gozhduar në këtë 

qëndrim përjetues. Ky tension shkarkohet vetëm në fund të dramës, i cili përkon me 

fundin e veprimit. Brehti e zëvendëson këtë dramaturgji të mbyllur me një formë të 

hapur, pasi teatri i tij, në vend të përjetimit synon një distancë kritike të spektatorit me 

ngjarjen e sjellë në skenë. Fakti që Brehti e emërton teatrin e tij “teatër epik” mbështetet 

në argumentin se letërsia epike, ku përfshihet tregimi, novela dhe romani, e përcjell 

ngjarjen në një formë shumë më të distancuar se drama klasike, të paktën në format e saj 

tradicionale. Letërsia epike  përdor shpesh tregimtarin fiktiv, i cili ka një farë sovraniteti 

ndaj asaj që tregon. Ai tregon nga një pozicion tjetër nga vetë ngjarja dhe mund ta 

ndryshojë rendin e ngjarjes së treguar apo të bëjë kapërcime në hapësirë dhe në kohë. 

Shpesh tregimtari e plotëson ngjarjen e treguar nëpërmjet komenteve, reflektimeve, 

vlerësimeve, të cilat mund të vijnë edhe në formën e ligjërimit të drejtpërdrejtë. Pjesët e 

Brehtit përmbajnë mjete dramaturgjike të ngjashme, që e tjetërsojnë logjikën e veprimit 

skenik dhe e vendosin në një distancë kritike ndaj spektatorit. Duke analizuar dramat e 

periudhës së mërgimit (“Njeriu i mirë i Secuanit”, “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj”, “Zoti 

Puntila dhe shërbëtori i tij Mati” dhe “Rrethi kaukazian prej tebeshiri”) Hink89  ka 

paraqitur në mënyrë sistematike mjetet dramaturgjike të teatrit epik në këto drama, por pa 

nxjerrë përfundime për vepra të tjera të autorit. 

 

Në teatrin epik veprimi i dramës relativizohet nëpërmjet elementëve të ndryshëm 

skenikë, spektatorit i bëhet e ditur se thelbi nuk qëndron tek vetë ngjarja (për këtë shërben 

prologu, mbishkrimet, titujt e skenave etj.). Në këtë mënyrë theksohet karakteri i pjesës si 

një model i njohjes dhe kuptimit të realitetit shoqëror. Disa pjesë kanë ndërtim parabolik, 

veprimi bazohet në alegori duke dhënë kështu një shëmbëlltyrë të tjetërsuar të botës reale.  

Teatri epik i Brehtit synon ndryshimin politik. Ai përdor formën parabolike ose teatrin 

edukativ në mënyrë që të ndikojë tek publiku për të provokuar nevojën për ndryshim. Tek 

këto forma përdoret dukshëm efekti tjetërsues të cilin Brehti e përkufizon: 

 

ñEine verfremdende Abbildung ist eine solche, die den Gegenstand zwar 

erkennen, ihn aber doch zugleich fremd erscheinen läßt. /  

Një figurë e tjetërsuar është ajo që e zbulon objektin, por njëkohësisht e 

bën të duket i huaj.”90 

 

                                                           
89 Hink, W.: „Die Dramaturgie des späten Brecht“, Göttingen 1977, (botimi i gjashtë). 

 
90Brecht, B.: Gesammelte Werke, Vëllimi 16, f. 680. 
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Veprimi i dramës ndërpritet nëpërmjet futjes së këngëve ose ndërhyrjes së një figure, e 

cila luan rolin e tregimtarit, duke krijuar në këtë mënyrë një distancë të spektatorit nga 

ngjarja e paraqitur. Këto ndërhyrje në rrjedhën e veprimit kryhen me qëllim didaktik. 

Spektatori duhet të reflektojë mbi nevojën për ndryshim të situatës së përshkruar dhe të 

motivohet për të realizuar ndryshimin, për të kërkuar alternativa. 

 

Në teatrin epik veprimi nuk paraqitet sipas një radhitje të ngurtë të skenave, ai 

ndërpritet shpesh nga disa elementë, të cilët e bëjnë veprimin të huaj (për shembull 

këngët), i shtojnë veprimit një perspektivë të re, shpesh të vlerësimit në mënyrë 

kundërshtuese, dhe në këtë mënyrë provokojnë reflektimin kritik të spektatorit. Për ta 

mbajtur veprimin në distancë nga spektatori Brehti përdor në dramë teknika epike të 

kthimit mbrapa ose në rastin e “rrethit kaukazian prej tebeshiri” fut tregimtarin si një 

figurë skenike që të paraqesë dhe të komentojë ngjarjen. Në këtë mënyrë, spektatorit i 

bëhet e ditur se ngjarja skenike është një veprim teatral. Ky efekt përforcohet me efekte të 

tjera skenike, si për shembull dalja e aktorëve nga roli duke iu drejtuar publikut për të 

ndarë opinionin e tyre me të. Ndryshe nga monologu i dramës klasike, i cili nuk i kalon 

kufijtë e skenës, këto ligjërata drejtuar publikut krijojnë një lidhje midis botës së skenës 

dhe asaj reale që jeton spektatori. Në këtë formë spektatori tërhiqet dhe nxitet për të 

transferuar pikëpamjet de përvojat e figurave skenike në jetën e tij reale. 

 

Veprimi në teatrin epik është potencialisht i vazhdueshëm. Ndërtimi i dramës nuk 

ndjek logjikën e zhvillimit progresiv të veprimit. Në vend të një radhe të përcaktuar të 

akteve dhe skenave, që krijon një formë të mbyllur veprimi, paraqitet një renditje e 

lirshme tablosh ku secila prej tyre përmban një vlerë të rëndësishme në vetvete. 

Spektatori nuk duhet të presë me padurim zhvillimin e ngjarjes drejt fundit, por të tregojë 

interesim për sjelljen e personazheve. Në shumë drama të Brehtit veprimi mund të 

vazhdojë edhe pas mbylljes së perdes. Ky fund i hapur ka gjithmonë një synim. E 

rëndësishme nuk është që ngjarja të ketë një mbyllje, pra veprimi të marrë një zgjidhje, 

por që spektatori, nëpërmjet të kuptuarit që i përcjell teatri, të kërkojë zgjidhje për 

veprime të caktuara në kontekstin shoqëror.   

 

Brehit zhvilloi teknika regjisoriale91 që mundësojnë distancimin e aktorit nga roli, si 

element  tjetërsues, në mënyrë që t’ua bëjë të qartë aktorëve që të mbajnë distancë nga 

figura të cilën prezantojnë dhe të mos identifikohen me të. Një prej këtyre teknikave 

është që aktori “tregon” rolin që do të luajë në skenë  duke e prezantuar përpara publikut. 

Këtë Brehti e vlerëson si kusht për të mundësuar tjetërsimin. 

 

                                                           
91 Krahaso: Brecht, B.: Neue Technik der Schauspielkunst. In: Schriften zum Theater, Suhrkamp 

Verlag 1957, f. 106. 
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“Die Voraussetzung für die Hervorbringung des V-Effekts ist, daß der Schauspieler 

das, was er zu zeigen hat, mit dem deutlichen Gestus des Zeigens versieht...  

Prinzipiell ist es für die Schauspieler (...) möglich, sich direkt an das Publikum zu 

wenden. / Kusht për realizimin e efektit tjetërsues është që aktori ta shoqërojë me 

një gjest të qartë të treguari atë që ka për të treguar...Parimisht është e mundur që 

aktori t’i drejtohet publikut në mënyrë të drejtpërdrejtë.”92 

 

Për të mundësuar një shndërrim total dhe tjetërsim të shprehjeve dhe veprimeve të 

personazheve, Brehti parashikon tri mjete ndihmëse që duhet të përdorë aktori: 

 

“ 1. Die Überführung in die dritte Person./ Kalimi në vetën e tretë. 

2. Die Überführung in die Vergangenheit./ Kalimi në kohën e shkuar. 

3. Das Mitsprechen von Spielanweisungen und Kommentaren./ Artikulimi me zë i 

udhëzimeve të rolit dhe komenteve.”93 

 

„Brechts Schauspieler soll sich nicht in die dargestellte Figur vollkommen 

āverwandelnó, sie āseinó; er soll vielmehr dem Zuschauer deutlich machen, daÇ er 

einen Text, den er auswendig zu lernen hatte, āzitiertó, (...), das heißt: ihr Verhalten 

und ihre Handlungen, zitiert, indem er seinen Körper, seinen Ausdruck etc. 

entsprechend zeigt./  

Aktori i dramës brehtiane nuk duhet të ‘shndërrohet’ krejtësisht në personazhin që 

paraqet, apo ‘të jetë’ vetë personazhi; ai më tepër duhet t’i bëjë të qartë spektatorit 

se po ‘citon’ një tekst, të cilin e kishte mësuar përmendësh (...)  dmth.: citon sjelljen 

dhe qëndrimet e personazhit, duke treguar trupin, shprehjen e tij etj. në mënyrë 

identike me të.“94 

 

Brehti e shpjegon përfytyrimin e tij për distancimin e aktorit nga roli me situatën e një 

dëshmitari në një ngjarje (për shembull aksident në rrugë), ku dëshmitari tregon se si 

ndodhi aksidenti. Në këtë rast nuk bëhet fjalë për të treguarit e një situate duke krijuar një 

iluzion të realitetit, por për përsëritjen e saj nga një distancë e caktuar. Për të realizuar 

këtë distancë Brehti i propozon aktorëve të luajnë apo t’ia demonstrojnë njëri-tjetrit rolin 

në prova. Në funksion të kësaj ideje Brehti propozon në nisje të shfaqjes gjoja ndarjen e 

roleve. Kështu për shembull në fillim të shfaqjes “Rrethi kaukazian prej tebeshiri” apo te 

“Koka rrumbullake dhe koka majuce” aktorët dalin në skenë dhe aty vendosin se cilin rol 

                                                           
92 Krahaso: Brecht, B.: Neue Technik der Schauspielkunst. In: Schriften zum Theater, Suhrkamp 

Verlag 1957, f. 107. 
93 Po aty, f. 110 
94 Knopf, J.: Brecht-Handbuch, Theater f. 388. 
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do të luajë gjithësecili “um den Spielcharakter der Vorstellung zu verdeutlichen” / “në 

mënyrë që të qartësojnë karakterin interpretues të shfaqjes”95. 

 

Mungesa absolute e funksionit tregimtar të ndërmjetësuar paraqet një normë të 

idealizuar në historinë e teksteve dramatike, normë kjo e thyer herë pas here në historinë 

e teksteve dramatike. Diskutimi teorik mbi qëndrueshmërinë e kësaj norme dhe 

argumentimi i thyerjes së kësaj norme nisi me skicimin e këtij teatri anti- aristotelian nga 

ana e  Bertolt Brehtit, të emërtuar si “teatër epik”. Ky diskutim teorik çoi në një studim 

më të hollësishëm të elementeve epike dhe tendencave epizuese  në tekstet dramatike që 

nga koha e antikës e deri tek periudha e natyralizmit. Në fakt koncepti epik shihet në 

mënyra të ndryshme, ndoshta kjo edhe për faktin që termi “epik” si i kundërt i termit 

“dramatik” ka përcaktime të ndryshme. Le të analizojmë më nga afër strukturat  epike në 

dramë dhe se si realizohet i ashtuquajturi epizim i dramës. 

 

Një nga elementet në realizimin e epizimit të dramës është heqja e finalizimit. 

Një element tipik i dramës është lidhja e pjesëve në mënyrë të atillë që të kërkojnë 

çuarjen e tekstit drejt fundit. Ndërsa në dramën epike skenat e vecanta janë relativisht të 

pavarura dhe lidhja midis  tyre ka më shumë rëndësi sesa lidhja e secilës prej tyre me 

fundin e ngjarjes. Teatri epik karakterizohet nga një strukturë episodesh në të cilën 

realizohet tëhuajtja/tjetërsimi nëpërmjet kontrastit të skenave dhe zbutjes  (relativimit) të 

tyre. Nga pikëpamja estetike ky teatër merr përsipër funksionin e çtensionimit të 

spektatorit, duke bërë të mundur që ai të vendosë një distancë për të analizuar në mënyrë 

kritike dhe për ta përqendruar vëmendjen tek krahasimi, reflektimi dhe vlerësimi i 

situatës duke paraqitur një model të realitetit, i cili është i aftë të ndryshojë. 

 

Heqja e përqendrimit është një tjetër faktor në realizimin e epizimit të dramës. 

Sipas përcaktimit të Hegelit përballë përqendrimit dramatik qëndron gjerësia dhe 

shprehja e detajuar e epikes. Në këtë pikëpamje, epizimi i dramës mund të cilësohet si 

përpjekje dhe dëshirë për të paraqitur realitetin në skenë në mënyrë sa më të plotë dhe të 

detajuar. Kjo tendencë e dramatikes drejt elementeve  dhe formave epike është shfaqur në 

shekullin e nëntëmbëdhjetë dhe është cilësuar si devijim nga puritanizmi i gjinisë(drama 

e natyralizmit). 

Në disa raste ajo është shfaqur si një pasqyrim intensiv i realitetit me një strukturë të 

gjerë hapsire dhe kohe dhe një numër të madh personazhesh që herë herë ështu quajtur 

“roman i dramatizuar”.  

 

Brehti shmanget me vetëdije nga principet strukturore të rëndësishme të formës 

klasike të dramës, pasi ato janë të ndërtuara mbi bazën e përjetimit. Forma klasike e 

                                                           
95 Hinck, W.: Die Dramaturgie des späten Brecht. In: Reinhold Grimm: Episches Theater. Köln 

1971, f. 320. 
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dramës krijon sugjestionin e një skene struktura e së cilës është në përputhje me logjikën 

e botës reale. Rendi kohor i zhvillimit të ngjarjeve në skenë përkon me rendin e ngjarjeve 

reale dhe të gjitha pjesët e veprimit qëndrojnë në lidhje logjike me njëra-tjetrën, veprimi 

realizohet kryesisht nëpërmjet dialogut të figurave skenike, të cilat veprojnë brenda 

kornizës skenike. 

Veprimi në një dramë të tillë të mbyllur ndjek një kurbë të caktuar të tensionit, që 

provokon edhe një tension emocional tek spektatori dhe e mban atë të gozhduar në këtë 

qëndrim përjetues. Ky tension shkarkohet vetëm në fund të dramës, i cili përkon me 

fundin e veprimit. Brehti e zëvendëson këtë dramaturgji të mbyllur me një formë të 

hapur, pasi teatri i tij, në vend të përjetimit synon një distancë kritike të spektatorit me 

ngjarjen e sjellë në skenë. Fakti që Brehti e emërton teatrin e tij “teatër epik” mbështetet 

në argumentin se letërsia epike, ku përfshihet tregimi, novela dhe romani, e përcjell 

ngjarjen në një formë shumë më të distancuar se drama klasike, të paktën në format e saj 

tradicionale. Letërsia epike  përdor shpesh tregimtarin fiktiv, i cili ka një farë sovraniteti 

ndaj asaj që tregon. Ai tregon nga një pozicion tjetër nga vetë ngjarja dhe mund ta 

ndryshojë rendin e ngjarjes së treguar apo të bëjë kapërcime në hapësirë dhe në kohë. 

Shpesh tregimtari e plotëson ngjarjen e treguar nëpërmjet komenteve, reflektimeve, 

vlerësimeve, të cilat mund të vijnë edhe në formën e ligjërimit të drejtpërdrejtë. Pjesët e 

Brehtit përmbajnë mjete dramaturgjike të ngjashme, që e tjetërsojnë logjikën e veprimit 

skenik dhe e vendosin në një distancë kritike ndaj spektatorit. 

Funksioni i epizimit në këtë rast është nxjerrja në pah e marrëdhënieve të caktuara 

psikologjike dhe shoqërore dhe kritika ndaj këtyre marrëdhënieve.  

 

Një dallim tjetër midis epikës dhe dramatikës shtrihet në rrafshin e ligjërimit, në 

kundërvënien midis të treguarit dhe paraqitjes. Në tekstet narrative vihet re prania e një 

sistemi komunikimi ndërmjetësues, i cili mungon në tekstet dramatike. Tendenca e futjes 

së këtij sistemi ndërmjetësues komunikimi në dramë është vërejtur përpara përpara se 

Brehti të paraqiste teorinë e tij mbi teatrin epik, por është meritë e Brehtit që e ngriti këtë 

tendencë përballë teorisë së gjinisë së pastër dhe e realizoi në mënyrë konseguente në 

dramat e tij.  Nëpërmjet përdorimit sistematik të teknikave dramaturgjike, si prologu dhe 

epilogu, kori dhe këngët, montazhi, projeksionet, hyrje -daljet në rol, që të gjitha në 

vetvete kontribuojnë në krijimin e një sistemi komunikimi ndërmjetësues, ai krijoi një 

dramë në të cilën epizimi nuk ka efekt rastësor, por duke i mbivendosur lojës aktoriale 

reflektimin dhe komentimin strukturojnë një sistem komunikimi ndërmjetësues. Në 

rrafshin estetik, kjo formë epizimi ka një funksion anti-iluzionist që e shkatërron çdo 

tendencë të spektatorit për t’u identifikuar me figurat dhe situatat që i paraqiten, distancë 

kjo që i bën të mundur qëndrimin kritik.  
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2.3. Teknikat e komunikimit epik  

 

Shtrohet pyetja me çfarë mjetesh artistike dramaturgjike realizohen strukturat 

epike të komunikimit në dramë dhe si klasifikohen ato. 

Këtu nuk bëhet fjalë vetëm për teknikat e inskenimit, por së pari për një tekst narrativ-

deskriptiv, i cili paraqitjen dramatike e vendos në një perspektivë interpretuese që, si 

element ndërmjetës i sistemit të komunikimit, i mbivendoset perspektivës së figurave 

duke qëndruar më pranë perspektivës receptive të synuar nga autori. Karakteristike janë 

referencat kohore apo vendore të shprehura në epigramet që përcjellin skenën. 

Teksti shoqërohet me një koment epik të realizuar me anë të projeksioneve, shiritave me 

thënie të ndryshme, tituj skene etj. Brehti i ka përdorur këto teknika në një numër të madh 

të dramave të tij si edhe i ka argumentuar nga ana teorike. Le të marrim një shembull nga 

skena 7 e dramës së Brehtit Jeta e Galileit. 

Në krye të çdo skene projektohet me titra një mbishkrim, me anë të së cilit i komunikohet 

spektatorit informacion i përgjithshëm lidhur me tematikën e veprimit dramatik të skenës 

në vijim, me referencat përkatëse kohore apo vendore. 

 

“ABER DIE INQUISITION SETZT DIE KOPERNIKANISCHE LEHRE 

AUF DEN INDEX (5. MÄRZ 1616)./ 

POR INKUIZICIONI E VENDOS TEORINË E KOPERNIKUT NË 

INDEKS (5 Mars 1616)”96 

 

Mbishkrimi pasohet nga rrëfimi në vargje, që e plotëson informacionin përmbajtësor: 

 

ñIn Rom war Galilei Gast 

In einem Kardinalspalast. 

Man bot ihm Schmaus und bot ihm Wein 

Und hattô nur ein klein W¿nschelein. 

Në Romë qe Galilei mik 

Në një pallat Kardinali. 

I ofruan verë edhe gosti 

Një kërkesë të vogël kish ai.”97 

 

Fokusi përqëndrohet në skenën e veprimit (titulli i skenës): 

 

ñHaus des Kardinals Bellarmin Rom /  

Shtëpia e Kardinalit Belarmini në Romëò98 

                                                           
96 Brecht, B.: Leben des Galilei, Suhrkamp Verlag 1960, f. 77 
97 Po aty. 
98 Po aty. 
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Një teknikë tjetër dramaturgjike, ku komunikimi realizohet pa prononcimin e 

asnjërës prej figurave si subjekt pohues është teknika e montazhit. Teknika e montazhit si 

term dhe si fenomen vjen nga fusha e filmit (fillimi i shekullit XX), por ka ndikuar 

vazhdimisht në teatrin skenik.  

 

Në sistemin e komunikimit në dramë komunikimi realizohet nëpërmjet 

personazheve që luajnë në të, por edhe prologu dhe epilogu bëjnë pjesë në këtë sistem, 

por jo si elementë të komunikimit të brendshëm por të jashtëm. Në prolog dhe epilog nuk 

marrin pjesë personazhet e dramës, por një figurë jashtë sistemit të brendshëm të 

komunikimit, i cili mund të jetë qoftë një folës anonim, qoftë një personifikim alegorik 

apo dhe një stilizim i vetë autorit. Mund të përmendim këtu si shembull epilogun e 

famshëm të Brehtit në dramën “Njeriu i mirë i Secuanit”, në të cilin njëri prej aktorëve i 

kërkon ndjesë publikut që drama përfundon pa zgjidhje dhe i kërkon që të kërkojë vetë 

një zgjidhje për dilemën që paraqet drama. Trupa aktoriale distancohet nga modeli i vënë 

në skenë që i paraqet spektatorit papajtueshmërinë e mirësisë dhe të suksesit në sistemin 

shoqëror kapitalist. Në të njëjtin funksion si prologu dhe epilogu qëndron  edhe kori, i cili 

komenton situatat e ndryshme të lojës aktoriale, duke i hapur shtegun reflektimit pa qenë 

i përfshirë vetë në komunikimin e brendshëm.  

 

  Një shembull tjetër të korit si element i jashtëm i lojës teatrale e gjejmë në dramën 

tjetër të Brehtit “Rrethi prej tebeshiri”, ku muzikantët dhe këngëtari mundësojnë kalimin 

nga njëra skenë në tjetrën duke paraprirë përmbajtjen e skenës pasardhëse, duke shtruar 

pyetje mbi cështje etike dhe komentuar vendimet. Këngëtari përfaqëson një tjetër tip të 

sistemit ndërmjetës të komunikimit, të pavarur nga loja aktoriale. Kjo figurë është e 

ngjashme me prologun, epilogun dhe korin, për sa i përket funksionit. Nga ana 

formale,ajo ndryshon nga prologu dhe epilogu, sepse është një figurë që shfaqet në 

vazhdimsi në skenë, duke mos u kufizuar vetëm me fillimin dhe mbylljen e tekstit, ndërsa 

ndryshimi me korin qëndron tek të qenit një figurë individuale (jo kolektive), e cila vihet 

ndërmjet lojës aktoriale dhe publikut, duke kapërcyer funksionin komentues dhe 

reflektues të korit e duke u paraqitur si një subjekt më vete. Në pjesën “Das Verhör des 

Lukullus”/ ”Marrja në pyetje e Lukulusit” Brehti ka futur figurën e ‘zëdhënësit të gjyqit  

të të vdekurve’, e cila qëndron më vete në rolin e saj midis personazheve dhe publikut. 

 

“DER SPRECHER DES TOTENGERICHTS/ 

ZËDHËNËSI I GJYQIT TË TË VDEKURVE” 

 

ñDie Richter entfernen sich  

Der Verhörte setzt sich nieder. 

Den Kopf zurückgelehnt, kauert er 
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Am Türpfosten. 

Er ist erschöpft, aber er hört ein 

Gespräch hinter der Tür an 

Wo neue Schatten erschienen sind./ 

Gjykatësit largohen 

I marruri në pyetje ulet. 

Kokën kthyer mënjanë, mbështetet 

Në anë të derës. 

Është i rraskapitur, por dëgjon 

Bisedën pas dere 

Ku u shfaqën hije të reja.”99 

 

 Skena që paraqitet është e shkuar, e përfunduar, e plotë ashtu siç është për tregimtarin në 

tekstet narrative. Koha e përdorur është e tashme. Ky model i figurës që paraprin lojën 

aktoriale ngjan strukturalisht me atë të teksteve narrative. 

 

Le të analizojmë strukturat e komunikimit epik, në të cilat sistemi ndërmjetësues i 

komunikimit nuk realizohet nga figurat e jashtme, por nga figura të cilat janë pjesë e 

situatave dramatike. Ky grup figurash mund të bëjë pjesë edhe në prolog, epilog dhe kor, 

dhe në këtë rast hyrje-daljet në rol e bëjnë më të komplikuar situatën.  

Që në dramën antike është vërejtur  prologu nëpërmjet njërës prej figurave të dramës. 

Fjala e mbajtur në epilog nuk i drejtohet më ndonjërës prej figurave të dramës por 

publikut.  

Në rastin e dramave të Bertolt Brehtit rolin ekuivalent të korit e luajnë këngët, të 

ashtuquajtura “songs”, siç emërtohen në teorinë dhe praktikën e teatrit epik. Ndryshe nga 

kënga në dramë, e ashtuquajtura “song” nuk është pjesë e komunikimit të brendshëm të 

dramës, por e ndërpret sistemin e brendshëm të komunikimit duke ju drejtuar spektatorit.  

Në vjershën “Këngët” të Messingkauf Breht thotë: 

 

Aktorët 

Kthehen në këngëtarë. Në një tjetër qëndrim 

I drejtohet publikut, ende 

Figura të pjesës, por tanimë hapur 

bashkënjohës me autorin e pjesës. 

 

Për sa kohë aktorët qëndrojnë si personazhe të dramës  kënga e tyre mbetet pjesë e 

sistemit të brendshëm të komunikimit, por kur ata i drejtohen drejtpërsëdrejti publikut si 

bashkënjohës të pjesës atëherë kemi të bëjmë me një sistem ndërmjetës komunikimi , i 

                                                           
99 Brecht, B.: Gesammelte Werke 6, f.134. 
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cili duke thyer iluzionin zbulon anën fiksionale të lojës teatrale dhe kërkon një mendim 

kritik të distancuar.  

Le të marrim për ilustrim Këngën e Salomonit” (“Salomon-Song”)   nga “Opera për tri 

grosh”. Në “Operën për tri grosh” “Kënga e Salomonit” dallohet dukshëm nga loja 

teatrale, dallim ky i realizuar nëpërmjet elementeve skenike: Ndryshon ndriçimi , 

njoftohet titulli i këngës me anë të një tabele, aktorja që luan rolin e Xhenit del në skenë 

përpara perdes së ulur dhe i drejtohet publikut me këngën e saj100. Këtë dallim të qartë 

midis lojës aktoriale dhe këngës komentuese Brehti e argumenton në tekstin “Shënime 

për Operën për tri grosh”: 

 

“Ndërsa këndon aktori realizon një ndërrim funksioni. Nuk ka gjë më të shëmtuar 

sesa kur aktori jep përshtypjen sikur nuk e vë re se ka braktisur terrenin e ligjërimit 

të thjeshtë dhe nis e këndon. Të tri rrafshet: ligjërimi, i thjeshtë,  ligjërimi i stilizuar 

dhe të kënduarit duhet të mbeten gjithnjë të ndarë nga njëri-tjetri, dhe në asnjë rast 

ligjërimi i stilizuar nuk nënkupton një nivel më të lartë të ligjërimit të thjeshtë dhe 

kënga një nivel më të lartë të ligjërimit te stilizuar. Në asnjë rast nuk nis të 

kënduarit kur mungojnë fjalët për shkak të përmasës së ndjenjave. Aktori duhet jo 

vetëm të këndojë, por edhe të tregojë dikë që këndon101.” 

 

Pikërisht nëpërmjet arranxhimit teknik dhe teknikës së transmetimit realizohet 

funksioni ndërmjetësues epik i këngës: aktori, në rolin e figurës teatrale fshihet pothuajse 

tërësisht pas aktorit në rolin e këngëtarit komentues. Kjo dominancë e funksionit 

ndërmjetësues del në pah edhe po të bëjmë një analizë të lidhjes së këngës me kontekstin 

dramatik. Kënga nuk niset nga dialogu i skenës pararendëse, madje Xheni i referohet 

situatës dramatike vetëm në strofën  e fundit të këngës. Kënga ka një shkëputje të madhe 

nga situata dramatike ndaj dhe komenti i saj vlen për të gjithë pjesën teatrale. Me anë të 

enumeracionit ai rendit shembuj rastesh në të cilat tipare pozitive e dëmtojnë individin: 

psh. urtësia e mori më qafë Salomonin, bukuria Kleopatrën, guximi Cezarin, etja për dije 

Brehtin etj. Paralelizimi i pesë strofave, i cili qartësohet më tepër në refren theksohet 

vecantia e rasteve, duke apeluar  mprehtësinë e spektatorit për të zbërthyer ironinë. Fakti 

që përmendet vetë autori si njëri prej shembujve të cituar bën që të prishet iluzioni, duke 

e paraqitur pjesën si një realizim të bërë për skenë. 

 

Kënga e Salomonit shfaqet sërish, paksa më e shkurtuar  në një dramë më të vonshme 

të Brehtit: “Nëna Kurajë dhe bijtë e saj”. Në këtë dramë ajo këndohet nga dy personazhë, 

Koh dhe nëna Kurajë, si këngë lypsarësh dhe lidhet me situatën dramatike nga e cila merr 

shtysë102. Skena e lypsarëve kthehet në shembull të moralit të padobishëm. Ekziston një 

                                                           
100 Brecht, B.: „Die Dreigroschenoper“, Suhrkamp Verlag, Berlin 1955, f.79 e në vijim. 
101 B. Brecht (1967), XVII, f. 996. 
102 GBA, vëllimi 6, Suhrkamp Verlag Frankfurt a. Main 1989, f.75. 
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kontrast i madh mes moralit të këngës dhe karakterit të personazheve që e këndojnë, të 

cilët nuk janë viktima të moralit. Futja e kësaj kënge në kuadrin e strukturave epike të 

komunikimit flet për një shkallë të lartë të të shprehurit në mënyrë të tërthortë. 

Të gjithë shembujt e përmendur më lart, si pjesë të strukturave epike të komunikimit, 

dallohen qartazi prej dialogut të komunikimit të brendshëm të pjesës teatrale. Vec këtyre 

ka  edhe struktura transmetuese që shfaqen në dialog dhe në monolog. Në këtë rast, figura 

e dramës shfaqet në distancë nga situata dramatike, duke e komentuar atë së jashtmi.   

 

Breht preferon të mos i  japë zgjidhje rastit të paraqitur, por t’ia përcjellë publikut 

vendimin për gjetjen e një zgjidhje të problemit. Një shembull i mirë është mbyllja e 

dramës “Njeriu i mirë i Secuanit”, ku autori preferon një mbyllje të tipit deus-ex-

machina. Perënditë nuk e gjejnë dot se si mund të mbijetojnë në këtë botë pa hequr dorë 

nga  kërkesat  e tyre etike. Ato zhduken në një re në qiell duke demonstruar  në këtë 

mënyrë shmangjen për të dhënë një zgjidhje.  

 

2.3.1. Teknika epike e montazhit 

 

  Në dramën “Nëna Kurajë dhe bijtë e saj” teknika epike e montazhit shërben për ta 

pasqyruar luftën në dimensionin e dramës si një fenomen historiko-shoqëror. Koha në të 

cilën zhvillohen ngjarjet nis që nga pranvera e vitit 1624 dhe përfundon në dimrin e vitit 

1636. Ndërsa në dramën “Arturo Ui” paralelja historike për karrierën e gangsterit Ui dhe 

bandës së tij është periudha 1929-1938, me ardhjen e Hitlerit në pushtet.  

 Modelin e tëhuajtjes teatrale/tjetërsimit teatral në planin gjuhësor Brehti e ka marrë nga 

dialogët groteskë të aktorit të humorit dhe krijuesit Karl Valentin. Gjuha e Valentinit 

ngjason me humorin e hidhur dhe shtrembërimet e kuptimit të nënës Kurajë. 

Loja me fjalët dhe shtrembërimi i qëllimshëm i kuptimit që tek Valentini shërben si mjet 

komik teatral tek Brehti përdoret në mënyrë të vetëdijshme si mjet i iluminimit politik 

dhe shoqëror. Shpërbërja e modeleve gjuhësore dhe rikombinimi në funksion të 

ndryshimit të mënyrave standarte të të menduarit ishte një lojë e preferuar e Brehtit. Ai i 

përshtat citatet dhe shprehjet frazeologjike duke i përmbysur kuptimin. Për shembull: 

mjafton një ndryshim në shenjën e pikësimit për të përcjellë një ndryshim logjik të një 

formulimi, si në rastin e shprehjes së urtë: “Njeriu mendon, zoti drejton.ò , e cila e vënë 

në gojën e nënës Kurajë teksa këndon “Këngën e Kapitullimit të Madh”, krijon konfuzion 

dhe humor.  

Në këtë rast humori gjuhësor i Kurajos synon zbulimin dhe demaskimin. 

 

ñDer Mensch denkt: Gott lenkt / Keine Red davon!/ 

 Njeriu mendon: Zoti drejton. Askush s’e diskuton.”103 

 

                                                           
103 Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 6, f. 49. 
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Në këtë mënyrë ai kalon nga humori i komedisë tek teatri edukues, nga loja gjuhësore e 

shumëkuptimshmërisë tek shpallja e të vërtetës shoqërore.  Brehti e quan detyrë të teatrit 

zbërthimin e fabulës dhe përcjelljen e saj tek publiku nëpërmjet tjetërsimeve të 

përshtatshme. Sipas tij, përcaktues për teatrin është qëllimi dhe jo forma. Ai e vë theksin 

tek efekti e jo tek poetika, duke e bërë të pavlefshëm konceptin e “pastërtisë së zhanrit”. 

Kritiku Lausberg e sheh të lidhur fenomenin e tjetërsimit/tëhuajtjes me errësimin dhe 

humbjen e qartësisë së ligjërimit. 

 

 “Artisti i jep veprës së vet njëfarë errësimi dhe ia lë spektatorit shtjellimin 

e stadit përfundimtar të vepërs.”104  

 

Kështu për shembull në dramën “Njeriu i mirë i Secuanit” fundi i pjesës nuk është ai që 

pritej. Në mbyllje të dramës përpara perdes del njëri prej aktorëve dhe i drejtohet publikut 

me një epilog në vargje, ku i kërkon të mendojë vetë për një mbyllje të përshtatshme për 

ngjarjen e paraqitur.  

 

ñVerehrtes Publikum, jetzt kein VerdruÇ: 

Wir wissen wohl, das ist kein rechter Schluß.(...) 

Verehrtes Publikum, los, such dir selbst den Schluß! 

Es muß ein guter sein, muß, muß, muß!/ 

I nderuar publik, tani mos u lëkund: 

Edhe ne e dimë, që ky nuk është fund. (...) 

I nderuar publik, jepi, gjeje vetë fundin! 

Duhet një i mirë, duhet, duhet duhet!ò105 

 

Koncepti i tëhuajtjes në këtë rast nuk ka të bëjë me “magjinë e fjalës” dhe me 

zbulimin e të fshehtës nëpërmjet poezisë si në romantikën e hershme, por me zbulimin e 

antagonizmave në realitetin shoqëror. Brehti nuk synon magjepsjen, por c’magjepsjen, 

gjykimin e ftohtë. Arti i tij më shumë sesa i këndshëm është një formë ironike e të 

shprehurit, që i jep mundësinë ligjëruesit të thotë i pacënuar të vërtetën. Pas vënies në 

skenë të “Nënës Kurajë” në vitin 1949 naiviteti i maskuar i Kurajës dhe gjuha e saj është 

krahasuar në shtypin gjerman me  gjuhën e Shvejkut.106 

Loja e fjalëve, ndryshimi i qëllimtë i kuptimit, deformimi i fjalëve të urta dhe citateve, 

krijimi i keqkupimeve gjuhësore të qëllimta janë forma stilistikore me anë të të cilave 

Brehti tërheq vëmendjen nga idealja tek realja dhe shpalos interesin material të fshehur 

pas shprehjeve propagandistike. 

 

                                                           
104 Heinrich Lausberg, Elemente të retorikës letrare, Mynih 1963, f. 133 
105 Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 6, f.278/279. 
106 Paul Rilla, Berliner Zeitung, 13.1.1949 
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2.4. Teknikat e tjetërsimit  në teatrin brehtian 

 

Brehti shfrytëzon çdo aspekt të “shfaqjes teatrale”, çdo lloj mjeti apo efekti 

skenik, qoftë i vjetër apo i ri, dhe e përdor atë në realizimin skenik. Të gjitha këto mjete, 

si për shembull: pllakate, projeksione, pjesë filmike, apo edhe këngë, komente në vargje 

apo prozë, kore, prolog, intermexo, epilog e të tjera, ndihmojnë secila në mënyrë të 

ndryshme për njëfarë lëvizshmërie brenda përbrenda skenës, duke i krijuar më shumë 

mundësi autorit në  paraqitjen e historive, sjelljeve dhe marrëdhënieve njerëzore. 

 

Koncepti më i vështirë, më i diskutuar dhe i debatuar më gjatë i teorisë së Brehtit 

është “efekti tjetërsues”, ose “tëhuajtës”. Duke theksuar shumllojshmërinë e mjeteve 

skenike të teatrit epik, autori nënvizon epërsinë e teatrit epik ndaj strukturës së “dramës 

joaristoteliane”. Në “Organonin e vogël për teatrin” ai thekson rolin e fabulës dhe 

tjetërsimit të saj si një element i rëndësishëm në dramë.  

 

ñDie Auslegung der Fabel und ihre Vermittlung durch geeignete 

Verfremdungen ist das Hauptgeschäft des Theaters./ Zbërthimi i fabulës 

dhe transmetimi i saj nëpërmjet  tjetërsimeve të përshtatëshme është detyra 

kryesore e teatrit.”107 

 

Siç kuptohet edhe nga ky formulim i Brehtit në “Organonin e vogël për teatrin” 

apo edhe në formulime të tjera në tekstin “Messingkauf”, koncepti i “tjetërsimit” zë një 

vend kryesor në teorinë e tij. Thelbi i tjetërsimit mbështetet në pikëpamjen e Brehtit se 

jeta dhe bota, dhe në mënyrë të veçantë proceset historiko-shoqërore në to janë aq të 

njohura për ne njerëzit, sa është vështirë të thuash se mund t’i dallojmë dhe t’i kuptojmë 

ato. Ne i marrim shumë gjëra si të gatshme, të vetëkuptueshme dhe nuk shtrojmë, ose nuk 

shtrojmë mjaftueshëm pyetje mbi to. Ajo çka na nevojitet, sipas Brehtit, është një mënyrë 

të pari me sy tjetër, një metodë, e cila na fut në një proces të njohjes dhe të kuptimit. Për 

ta arritur këtë qëllim, Brehti mbështetet në konceptin e dialektikës. Atë çka është 

krejtësisht e njohur ai e paraqet si të huaj, e largon dhe e bën vërtetë të panjohuratë çka 

deri më parë na dukej e vetëkuptueshme, duke e bërë kështu të duket e çuditshme dhe të 

ketë nevojë për shpjegim dhe kuptim. Në këtë mënyrë ne kishim menduar fillimisht në 

mënyrë naive se e kuptonim, pastaj mësuam nëpërmjet një shoku të papritur se ishte e 

panjohur dhe nuk kuptonim asgjë nga kjo dhe më pas, duke i lidhur të dy qëndrimet apo 

përvojat me njëra-tjetrën dhe duke i krahasuar me sy kritik mbërrijmë sërish në kuptimin 

e saj, por tashmë në një kuptim të ri e të vërtetë. Në tekstin “Teknikë e re e artit 

teatror”108 autori e cilëson këtë si: 

 

                                                           
107 Po aty, f. 169. 
108 Brecht, B.: Neue Technik der Schauspielkunst, GW 15. 
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ñHªufung der Unverstªndlichkeiten, bis Verstªndnis eintritt./ 

Shtim i pakuptueshmërisë deri në momentin kur fillon të kuptuarit.”109  

 

Ajo që ndodh gjatë tjetërsimit është një “trihapsh dialektik”, ku teza, antiteza dhe 

sinteza përmbyllëse qëndrojnë bashkë, por sinteza përbyllëse ngrihet mbi dy të tjerat.  

Më tepër në aspektin e përmbajtjes sesa në atë të formës, tjetërsimi lidhet me 

“kundërthëniet” që sjell autori në drama. Në atë që ai e quan “Uniteti i kundërthënieve”, 

tjetërsimi shfaqet si dialektikë e mbulimit dhe zbulimit të kundërshtive të shprehura në 

marrëdhëniet njerëzore, në histori, shoqëri apo kundërshtive që përmban vetë bota.  

Për sa i përket origjinës së tjetërsimit mund të thuhet se ka rrënjë të ndryshme. Në 

analizën që i bën Rajnhold Grim tjetërsimit si element i teatrit epik të Brehtit, theksohet 

një lidhje e trefishtë.  

 

ñErstens ist diese Brechtsche Vorstellung aus der Hegelschen Philosophie, 

zweitens aus der marxistischen Soziologie, drittens aus ï und parallel zu ï den 

Funden und Forderungen der russischen Formalisten erwachsen./  

Kjo ide e Brehtit vjen së pari nga filozofia e Hegelit, së dyti nga sociologjia 

marksiste, së treti frymëzohet dhe zhvillohet paralelisht me gjetjet e formalistëve 

rusë.”110  

 

Për të mbështetur këtë pohim, Grim mbështetet në parathënien e veprës së parë kryesore 

të Hegelit, “Fenomenologjia e shpirtit”111, ku ai thotë:  

 

“Das Bekannte ist darum, weil es bekannt ist, nicht erkannt./ 

E njohura nuk vihet re pikërisht se është e njohur.”112  

 

Sipas Grimit, kjo fjali përbën bazën filozofike dhe thelbin ku mbështetet tjetërsimi 

i teatrit brehtian. Ndikimi i Brehtit nga filozofi Hegel është theksuar edhe nga studiues të 

tjerë, sikundër është i njohur edhe inspirimi i tij nga teoritë e Marksit, që sipas Grimit 

është burimi tjetër nga e ka origjinën tjetërsimi i tij. Tëhuajtja si koncept i sociologjisë 

është përdorur për kuptimin e historisë nga këndvështrimi marksist, ku sipas tij ky 

koncept ka dalë në pah nëpërmjet zhvillimit të marrëdhënieve kapitaliste dhe që duhet 

ndryshuar në mënyrë revolucionare. 

 

                                                           
109 Po aty, f. 360. 
110 Grimm, Reinhold: Der katholische Einstein: Grungzüge der Brechtschen Dramen- und 

Theatertheorie, in: W Hinderer (Hrsg.) Reclam, 1995, f.22. 
111 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: „Phänomenologie des Geistes“, hrsg. Johannes Hoffmeister, 

Hamburg, 1952. 
112 Po aty, f. 28.  
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Disi më i koklavitur duket ndikimi i formalizmit rus në tjetërsimin brehtian. Grimi 

përmend kritikun formalist Viktor Sklovskij, në teorinë e metaforës tjetërsuese të të cilit 

ai gjen përputhje si me konceptin e Hegelit për tjetërsimin, në atë të Marksit dhe 

veçanërisht në tjetërsimin e Brehtit. Sklovskij e ka përdorur një term të ngjashëm në 

esenë “Arti si proces”113, në vitin 1916, pothuajse tri dekada përpara se Brehti të 

zhvillonte konceptin e tij të tjetërsimit. Tek Brehti “tjetërsimi” përmendet për herë të parë 

në vitin 1935 . Gjithsesi duhet thënë, se teoria e Sklovskijt është një teori e mirëfilltë 

estetike dhe kufizohet vetëm në fushën e estetikës dhe të poetikës. Pra duket qartë se si 

këto degë  tjetërsimi janë gërshetuar me njëra- tjetrën në një unitet të vetëm në teorinë 

dhe praktikën teatrore të Brehtit. Sipas Grimit vlen postulati se:  

 

òBrechtsche Verfremdung ist ein ªsthetischer Kunstgriff, der es gestattet, mit Hilfe 

einer philosophischen Methode eine gesellschaftlich-geschichtliche Lage ins 

Bewußtsein zu heben./ Tjetërsimi brehtian është një mjeshtëri estetike, e cila lejon 

që me anë të një metode filozofike të sjellë në ndërgjegje një situatë historiko-

shoqërore.”114  

 

Ai vijon më tej:  

 

ñBrechts Verfremdung weder pures ñKunstmittelò ist oder sein soll noch auch 

bloÇe ñsoziale MaÇnahmeò, sondern stets beides zugleich./ Tjetërsimi i Brehtit nuk 

është as  ‘mjet artistik’ i mirëfilltë dhe as thjesht ‘masë sociale’, por gjithnjë të dyja 

njëkohësisht.”115 

 

Duhet thënë se autori e ka nisur ta zhvillojë konceptin e distancimit dhe tjetërsimit më 

herët se viti 1935. Për të mbështetur këtë pohim mund të marrim si shembull pjesën “Die 

Ausnahme und die Regel” / “Përjashtimi dhe rregulli” të vitit 1930, ku aktorët i drejtohen 

publikut me vargje të tilla si:  

 

ñBetrachtet genau das Verhalten dieser Leute: / Findet es befremdend, wenn auch 

nicht fremd / Unerklärlich, wenn auch gewöhnlich / Unverständlich, wenn auch die 

Regel.../ Vëreni me vëmendje sjelljen e këtyre njerëzve: / Ju duket e habitshme 

                                                           
113  Šklovskij, Viktor: Die Kunst als Verfahren. In: Russischer Formalismus. Texte zur 

allgemeinen  

Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. Hrsg. Von Jurij Striedter. 5. Auflage. München 1994 
114Grimm, Reinhold: Der katholische Einstein: Grungzüge der Brechtschen Dramen- und 

Theatertheorie, in: W Hinderer (Hrsg.) Reclam, 1995, f.23.  
115 Po aty, f. 23. 
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edhe nëse jo panjohur/ e pashpjegueshme edhe nëse është e zakonshme / e 

pakuptueshme edhe nëse ndodh rëndom..” 116  

 

Nga shembuj të tillë ne mund të themi pa frikë se teoria e njohur e Brehtit nuk është 

zhvilluar e pavarur nga nga tezat që e frymëzuan, por është në thelb një kontribut 

individual i autorit. Elementet  që ai gjeti tek formalistët rusë, tek Hegeli apo tek Marksi 

ishin në fakt veçse formula teorike e asaj që ai kërkonte dhe realizonte në praktikën 

dramaturgjike. Me pak fjalë, dialektika dhe tjetërsimi ishin brenda shkrimtarit dhe 

mendimtarit Breht që në fillimet e krijimtarisë së tij. Përjetimi i “efekteve tjetërsuese në 

artin kinez të aktrimit” që e tërhoqi dhe madje e mrekulloi autorin ishte për faktin se ai pa 

në një demonstrim artistik të përkryer zbatueshmërinë e teorisë së tij të tjetërsimit. Nëse 

në teatrin e Mei Lan-fang, dramaturgut më të madh kinez të shekullit XX, tjetërsimi 

kufizohet vetëm në lojën aktoriale, Brehti vërtetoi me veprën e tij se mundësitë dhe efekti 

i tjetërsimit nuk qëndron vetëm në fushën e paraqitjes skenike, regjisë, lojës aktoriale, por 

edhe në fushën e ndërtimit të dramës, pra edhe në rrafshin gjuhësor.  Principi tjetërsues 

depërton në ndërtimin e një drame brehtiane madje e organizon atë, që nga shënimet e 

para e deri në strukturën artistike përfundimtare të vënë në skenë.  

 

Nëse analizojmë tjetërsimin si në dramat e Brehtit vëmë re se ai realizohet në tri 

rrafshe në formë shtresëzimi. Rrafshi i parë, në të cilin mbështeten edhe dy të tjerët, është 

ai i tekstit letrar, që ka të bëjë me formën gjuhësore dhe strukturën e tekstit. Procesi i 

tjetërsimit i jep një ngjyrim tjetër gjuhës së Brehtit, që nga fjalë të vecanta e deri në 

shenja të ndryshme pikësimi. Le të përmendim këtu një shembull nga drama “Nëna 

Kurajë dhe fëmijët e saj”, ku në “Këngën e Kapitullimit” të kënduar nga Kurajo në refren 

ajo thotë:  

ñDer Mensch denkt: Gott lenkt - / Keine Red davon! /  

Njeriu mendon: Zoti drejton - / Asnjë s’e diskuton!”117   

ku vetëm nga një ndryshim shumë i vogël, duke vendosur dy pika në vend të presjes, fjala 

e urtë që shpreh besimin tek zoti kthehet në një shprehje të së kundërtës, duke përftuar 

efektin e një ironie therëse.  

Duhet të theksoj këtu se formulimet e Brehtit nuk janë asnjëherë të rastësishme, por të 

zgjedhura me një synim të qartë. Shembujt mitikë, ndër të cilët autori cilëson edhe biblën, 

shërbejnë gjithashtu si një element tjetërsues. 

 

Ashtu sikundër përdorimi i tjetërsuar i gjuhës vihet re dhe tjetërsimi në strukturën e 

dramës dhe në inskenimin e saj. Kështu për shembull radha e dialogjeve, skenografia, 

muzika, koreografia, kostumografia, maskat, ndricimi, pra i gjithë bashkëpunimi regjisor, 

kompozitor, skenograf dhe aktor është në funksion të tjetërsimit. 

                                                           
116 Brecht, B.: Gesammelte Werke 2, f. 793 dhe 822. 
117 Brecht, B.: Gesammelte Werke 6, f. 49. 
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ñSo seien all die Schwesterk¿nste der Schauspielkunst hier eingeladen, nicht um 

ein ñGesamtkunstwerkò herzustellen, in dem sich alle aufgeben und verlieren, 

sondern sie sollen, zusammen mit der Schauspielkunst, die gemeinsame Aufgabe in 

ihrer verschiedenen Weise fördern, und ihr Verkehr miteinander besteht darin, daß 

sie sich gegenseitig verfremden./ Të gjitha llojet simotra të artit të aktrimit ftohen jo 

për të krijuar një vepër të përbashkët ku të gjithë japin dhe humbasin, por ato duhet 

që së bashku me aktrimin ta nxisin punën e përbashkët në mënyra të ndryshme dhe 

marrëdhënia e tyre me njëri-tjetrin konsiston në tjetërsimin e ndërsjelltë.”118  

 

Në këtë pohim të autorit në “Organonin e vogël për teatrin” vihet re citimi i konceptit 

të Vagnerit për veprën e artit si një unitet artistik, ‘Gesamtkunstwerk’, në të cilin 

theksohen elementet tekst - figurë – zë. Pikërisht në mënyrën e konceptimit të ndërthurjes 

tekst-figurë-zë shohim një kundërshti me konceptin e Vagnerit mbi veprën artistike. 

Ndërsa tek Vagneri këto tri elemente janë të shkrira me njëra-tjetrën në synimin për të 

krijuar një unitet artistik, tek Brehti ato shfaqen si elemente të demonstrimit të një 

eksperimenti me funksion didaktik, ku spektatori ka mundësi të vërejë proceset dhe 

rezultatet. Uniteti i veprës artistike konsiston në faktin që ajo i sjell bashkë këto elemente 

në funksion të një ideje, ndërsa mjeti i përdorur është tjetërsimi i gjinive artistike. Kjo 

formë e re teatri ndryshon dukshëm edhe nga natyralizmi mbarëevropian, i cili kërkonte 

iluzionin skenik pa thyerje dhe kundërshti, sikurse ndryshon edhe nga anti-iluzionizmi i 

ekspresionizmit të evropës qendrore, rrymë kjo së cilës ai ju përkushtua në fillimet e tij 

(Baal). Teatri brehtian, ashtu si dhe ai i natyralizmit kërkon të japë një pasqyrim të 

realitetit. 

  

ñDas Theater muÇ sich in Wirklichkeit engagieren, um wirkungsvolle Abbilder der 

Wirklichkeit herstellen zu können./  

Teatri duhet të angazhohet që të mund të krijojë pasqyrime të efektshme të 

vërtetësisë.”119  

 

Nga ana tjetër, në ngjashmëri me ekspresionizmin përdor mjete skenike të guximshme 

që shkojnë deri në groteske, por në fakt ai nuk është as natyralist dhe as ekspresionist. Në 

këtë pikë unë bashkohem me mendimin e Grimit, i cili e quan këtë  teatër në tërë 

kuptimin e fjalës “teatër realist”.120 

 

                                                           
118 Brecht, B.: Schriften zum Theater, Suhrkamp, Frankfurta.M. 2000, f. 171. 
119 Brecht, B.: Schriften zum Theater, Suhrkamp, Frankfurta.M. 2000, f. 171. 

 
120 Grimm, Reinhold: Der katholische Einstein: Grungzüge der Brechtschen Dramen- und 

Theatertheorie, in: W Hinderer (Hrsg.) Reclam, 1995,  f. 29.  
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Duke dashur t’i japim përgjigje pyetjes se përse Brehti e quan teatrin e tij “teatër i 

epokës së shkencës” duhet nënvijëzuar fakti që autori ka shfaqur gjithnjë interes të madh 

për fillimin e kohës së re, rreth viteve 1600, të ashtuquajturin revolucion shkencor dhe 

figurat e asaj epoke, si: Francis Bacon dhe Galileo Galilei. Për sa i përket anglezit Bacon, 

të cilit autori i ka kushtuar edhe anekdodën “Eksperimenti”, duhet thënë se i ka dhënë 

idenë për emërtimin e tekstit “Organon i vogël për teatrin”, kam parasysh këtu traktatin e 

tij të vitit 1620 “Novum Organum scientiarum”, të cilin mund ta citojmë pa frikë si një 

udhëzues anti-aristotelian. Për sa i përket italianit Galileo Galilei, mund të themi që dha 

ngacmime për “Organonin”, por edhe për tekstin tjetër teorik “Messingkauf”. Autori  ia 

detyron atij një prej shembujve më domethënës për principin e tjetërsimit. Kam parasysh 

këtu anekdodën e famshme të llambadarit lëkundës të Katedrales së Pizës, kqyrja e së 

cilit, sic dihet, e frymëzoi Galilein për zbulimin e ligjit të tij të famshëm të gravitetit. 

Brehti pohon me krenari:  

 

ñDiesen Blick, so schwierig wie produktiv, muÇ das Theater [...] provozieren./  

Këtë vështrim sa të vështirë aq edhe produktiv duhet të provokojë teatri.ò121,  

dhe vijon:  

ñEs muÇ sein Publikum wundern machen, und dies geschieht vermittels einer 

Technik der Verfremdung des Vertrauten./  

Ai duhet ta bëjë publikun të çuditet dhe kjo ndodh nëpërmjet një teknike të 

tjetërsimit të së njohurës.”122  

 

Brehti synon që këtë koncept tjetërsimi, të bazuar dhe të huazuar nga shkencat 

natyrore, ta përdorë në aspektin shoqëror. Duke e lidhur kënaqësinë me të dobishmen, 

mësimin me të mësuarit njëkohësisht, ato vecse pasurojnë njëra-tjetrën. Didaktika ashtu 

si edhe dialektika ishin për këtë autor një përvojë estetike që i dhuronin kënaqësi. Ai 

shijonte përftimin e dijeve të reja, mendimeve të reja gjithnjë në ndryshim e transformim. 

Ai e përjetonte gjithcka si të përkohëshme, të ndryshueshme, në një proces të 

vazhdueshëm ndryshimi. E vetmja gjë  që vijon është rrjedha e ngjarjeve. Kjo dëshirë e 

tij për ndryshim e bën këtë autor të mos mbetet i lidhur fort në kufij ideologjikë, por të 

tentojë t’i kapërcejë këta kufij. Brehti ishte padyshim një artist marksist, por ai ishte 

njëkohësisht edhe një heretik. Disa kritikë janë përpjekur ta bindin që pjesët dhe teoritë e 

tij vlenin vetëm për një shoqëri kapitaliste, pasi në një shoqëri socialiste atyre u humbiste 

kuptimi dhe funksioni. Kësaj kritike Brehit i përgjigjej: 

 

“Diese Herren können offenbar nicht dialektisch denken. Meine Stücke und 

Theorien gelten fürs Bürgertum und unterm Kapitalismus; sie gelten für eine 

                                                           
121 Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 16, f.681. 
122 Po aty. 



TEATRI EPIK I BERTOLT BREHTIT 

62 
 

sozialistische, eine kommunistische, eine klassenlose Gesellschaft ï und für alle 

darauf folgenden Gesellschaftsformen./ 

Këta zotërinj nuk mund të mendojnë në mënyrë dialektike. Pjesët e mia vlejnë 

për borgjezinë dh kapitalizmin; ato vlejnë për një shoqëri socialiste, komuniste, 

pa klasa – dhe për të gjitha format shoqërore që vijnë më pas.”123  

 

Dhe është pikërisht koha ajo që tregon vërtetësinë e kësaj shprehje profetike të tij. Fakti 

që vepra e tij vazhdon të ngjallë interes dëshmon vlerat e saj produktive në fushën e 

letërsisë dhe të teatrit. Në shënimet për vëllimin e dytë të librit “Drama moderne” autori 

Menemajer nënvizon interesimin për këtë autor dhe vlerat aktuale të veprës së tij:  

 

ñDer Hauptgrund f¿r die Hervorhebung Brechts [...] ist das unverªndert starke 

Interesse insbesondere unserer kritischen, politisch interessierten Studenten an 

diesem Autor. Brechts Aktualität wird durch die augenfälligen Schwierigkeiten, die 

es bereitet, seine Prinzipien auf dem Theater der Bundesrepublik schöpferisch 

anzuwenden, nicht wesentlich gemindert. Daß sich jede dramaturgische 

Grundsatzdiskussion heute, sei es zustimmend, sei es ablehnend, auf Brecht 

zurückbezieht, bezeugt dessen ungebrochene produktive Lebendigkeit./ 

Arsyeja kryesore e theksimit të Brehtit [...] është interesimi gjithmonë i madh për 

këtë autor veçanërisht i studentëve tanë kritikë, me interes për politikën. Aktualiteti 

i Brehtit nuk zvogëlohet nga vështirësitë e dukshme që shfaq për zbatimin krijues të 

principeve të tij në teatrin e RFGJ-së. Fakti që çdo diskutim bazë mbi 

dramaturgjinë sot, qoftë aprovues qoftë refuzues i referohet Brehtit dëshmon 

ekzistencën produktive të pandërprerë.”124   

 

2.4.1. Teknikat e  tjetërsimit n ë rrafshin gjuhësor 

 

Gjuha e Brehtit është pasuruar nga tri burime kryesore: së pari nga zhargoni i 

dialektit bavarez, së dyti nga gjuha e vështirë zyrtare dhe së treti nga anglishtja, nga e cila 

nuk janë marrë vetëm fjalë për ngjyrim ekzotik, por edhe struktura gramatikore. (Ernest 

Bornemann: Aufsatz in 2. Brechts Sonderheft der Zeitschrift “Sinn und Form”) Qëllimi 

është që në aspektin gjuhësor të ndërtojë forma të thjeshta dhe të spikatura njëkohësisht. 

Këto ndikime në gjuhën e Brehtit i nënshtrohen funksionit të kësaj gjuhe dhe shfaqen në 

secilën vepër në një masë të ndryshme. Kështu për shembull mbizotëron zhargoni në 

dramat e tij popullore, si “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj”, “Zoti Puntila dhe shërbëtori i tij 

Mati” apo “Shvejku në Luftën e Dytë Botërore”, por vihet re shumë pak në dramat e tjera 

të mëvonëshme. Në gjuhën e dramës “Jeta e Galileit shohim të ndërthurur mendimin dhe 

                                                           
123 Cituar sipas Grimm, Reinhold: Der katholische Einstein: Grungzüge der Brechtschen Dramen- 

und Theatertheorie, in: W Hinderer (Hrsg.) Reclam, 1995,  f. 31. 
124 Modernes deutsches Drama, vëllimi i dytë, UTB München 1975, f.10. 
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ndjeshmërinë  në një ekuilibër klasik, ndërsa në dramën “Rrethi kaukazian prej tebeshiri 

spikatin shprehje frazeologjike me origjinë evropiane dhe aziatike, si edhe një numër 

shprehjesh të krijuara nga vetë autori. 

Në analizën që Volker Kotc i bën veprave të Brehtit në botimin e tij “Bertolt 

Breht – Ese mbi veprën”125 vëren shmangjen e metaforës duke i hapur udhë një krahasimi 

të detajuar, nëpërmjet ndarjes së dy gjymtyrëve të  krahasuara  me lidhëzën “si”. Sipas 

Klotcit, pikërisht “te ky krahasim qëndron treguesi dhe mësuesi Breht”126. Më tej Klotc 

konstaton se në gjuhën e dramave të Brehtit nuk bëhet asnjë përshkrim karakterizues i 

personazheve dhe mjedisit, si në dramat psikologjike të natyralizmit. Personazhet e 

Brehtit flasin si njerëz të formuar mirë, duke dëshmuar një vendosmëri dhe sovranitet 

përtej asaj që ndeshet në realitet. Gjuha e tyre e shkatërron iluzionin e së vërtetës 

nëpërmjet vetë asaj. Tendencë e kësaj gjuhe nuk është vetëm shprehja e ndërgjegjes 

subjektive dhe vlerësimi relativ i figurave, por dhe paraqitja objektive e tyre si qenie 

sociale. Gjuha nuk mbetet e mbyllur vetëm në kornizën e veprimit skenik, por i adresohet 

edhe publikut. Në këtë mënyrë ajo bëhet një gjuhë e veçantë që realizon lojën teatrale 

përballë njëri-tjetrit, por edhe me njëri-tjetrin, midis aktorit dhe spektatorit.  

 

Në dramat e Brehtit vihet re përdorimi i një sërë mjetesh gjuhësore, si për 

shembull: këngë, stil kronik dhe historik, teknikë montazhi etj. Një mjet paraqitje mjaft i 

pëlqyer është edhe parodia, e cila përdoret  për të lidhur rastin e veçantë me 

përgjithësimin e tij si fenomen shoqëror. Me synimin për të kapërcyer “teatrin iluzionar” 

Brehti përdor shpjegime konkrete për skenografinë, muzikën skenike, dhe lojën aktoriale. 

Përballja me teatrin tashmë të afirmuar dhe përpjekjet për të tërhequr vëmendjen dhe për 

t’u pranuar nga bota intelektuale bënë që të ndërtohej një teori që hedh vështrimin tek 

thelbësorja. Brehti kërkon ta bëjë teatrin një forcë shoqërore produktive, në të cilën 

spektatori mund të analizojë procese shoqërore. Si rezultat i analizës duhet të vijë kritika 

dhe zemërimi ndaj padrejtësive e cila duhet të frymëzojë për ndryshimë shoqërore. Teatri 

duhet të studiojë modele situatash dhe të tregojë mundësi përmirësimi të relacioneve 

shoqërore. 

Gjuha e Brehtit frymëzohet nga disa burime të ndryshme, të cilat krijojnë një rrjedhë 

të vetën. Kritiku i teatrit Martin Eslin e përshkruan në këtë mënyrë gjuhën e Brehtit: 

  

ñDie Leistung Brechts bestand darin, dass es ihm gelang, diese (bajuwarische) 

Grundfarbe durch die Einschmelzung archaischer Elemente des älteren Deutsch, 

vor allem des barocken Deutsch, sowie durch kühne und witzige Verwendung von 

Konstruktionen und Redeweisen der Bürokraten- und Amtssprache (...) über die 

                                                           
125 Klotz, Volker: “Bertolt Brecht – Versuch über das Werk”, Königshausen & Neumann 2011, 

f.75 e në vijim. 
126 Po aty. 
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rein lokale Ebene auf die höhere einer neuen, allgemeinen Bühnensprache 

hinaufzuheben./ 

Suksesi i Brehtit qëndron në faktin se ia ka dalë, që nëpërmjet shkrirjes së 

elementeve arkaike të gjermanishtes së vjetër, kryesisht asaj të barokut, si edhe 

përdorimit provokativ dhe me humor të konstruksioneve dhe ligjërimeve të gjuhës 

burokratike dhe zyrtare (...) ta ngrejë këtë ngjyrim bavarez mbi rrafshin lokal në 

lartësinë e një gjuhe skenike të re të përgjithshme. ”127  

 

Në gjuhën e skenës dallohet përdorimi i gjuhës së Biblës si edhe i kulturës popullore të 

përdorur në këngë popullore, në variete, cirk, kuplet etj. Duke shkrirë të gjithë këto 

elemente, Brehti ka krijuar një gjuhë të veçantë me anë të së cilës formulon ndjenjat dhe 

mendimet në dukje në një mënyrë të kursyer. Ai mbështetet në burime të ndryshme 

gjuhësore dhe letrare, por i bën ato të tijat duke mos e lënë me nuancat e origjinës, por 

duke e përshtatur me stilin e autorit. Tekstet për të kanë nevojë për reflektim kritik dhe 

ndryshim po aq sa edhe realiteti shoqëror, pjesë e të cilit ato janë. Ballafaqimi i Brehtit 

me problemet shoqërore të kohës, me traditën letrare dhe gjuhësore si dhe zbatimi në një 

praktikë teatrore i gjithë refleksionit teorik përbëjnë stilin karakteristik të tij, i cili është i 

dallueshëm në të gjitha veprat. 

Në të gjitha shkrimet dhe veprat e tij Brehti është përpjekur të krijojë keqkuptime dhe të 

nxisë ndryshime. Në fillim paraqitej si kritik i borgjezisë, veçanërisht i teatrit borgjez. 

Përpjekja e tij për një kulturë teatrore të ndryshme mbartte shpeshherë arrogancë dhe 

njëfarë ekzagjerimi. 

 

Në dramën “Njeriu i mirë i Secuanit” gjenden pasazhe  dramatike, epike dhe 

lirike. Aty ku veprimi çohet përpara nëpërmjet dialogut gjuha merr një rëndësi të veçantë 

brenda procesit dramatik. Nëpërmjet diskursit dhe debatit veprimi çohet përpara dhe 

gjuha mbështetet nëpërmjet mimikës dhe gjestikulacionit. Udhëzimet regjisoriale japin 

udhëzime se si duhen thënë dhe interpretuar pasazhet e tekstit. 

Për një moment folësi shkëputet nga dialogu, reflekton për përvojën që përcjell dialogu 

dhe e komenton atë. Jo rrallëherë komenti subjektiv është në kundërshtim me gjykimin e 

spektatorit.Gjuha merr një dimensioni epik kur në mënyrë prozaike ligjërimi i drejtohet 

publikut. Forma prozaike e gjuhës ia lë vendin formës së tretë gjuhësore, asaj lirike. Në 

mënyrë të qëllimshme Brehti fut poezi duke bërë të mundur që realiteti i paraqitur në 

skenë të gjykohet nga një tjetër perspektivë. Për sa i përket formës së tyre, Brehti heq 

dorë nga rima dhe metrika e vargut, gjatësia e vargut është gjithashtu e ndryshme. Shpesh 

në to theksohet edhe njëherë e veçanta e rastit të paraqitur. Përveç poezive, një rol të 

rëndësishëm kanë të ashtuquajturat “songs” (këngët). Krahas funksionit tjetërsues që 

realizohet nëpërmjet këngëve, ato krijojnë mundësinë e interpretimit, pasi ilustrojnë në 

                                                           
127 Esslin, Martin: Brecht. Das Paradox des politischen Dichters, Frankfurt/Main (Athenäum), 

1962, f. 156. 
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një plan tjetër problemet kryesore. Mund të thuhet se të trija këto forma gjuhësore i 

shërbejnë paraqitjes informative, apelative dhe ekspresive në skenë. Brehti përdor një 

sërë mjetesh stilistikore për të ilustruar gjuhën e figurave të tij, për të tjetërsuar 

përmbajtjen, por edhe për të prodhuar komikë. 

 

2.4.2. Teknikat e  tjetërsimit n ë rrafshin skenik 

 

Për Brehtin inskenimi është pjesë e pandashme nga teksti i dramës. Ai synon të 

mënjanojë ekzagjerimin duke reduktuar shprehjen me anë të mimikës dhe forcuar 

gjestikulacionin, ndërsa stili i të folurit del në plan të dytë. Aktori nuk duhet të jetë në 

asnjë rast i ndjeshëm dhe shprehës por prezantues. Në këtë kontekst ai e sheh si një 

element të rëndësishëm qasjen në gjuhën e njerëzve të thjeshtë si edhe dhënien e 

ngjyrimeve dialektikore, duke e parë jo si një element folklorik, por si një element 

informues.  

Në dramën Arturo Ui element i tjetërsimit  është paraqitja imitative e gangsterëve 

sipas stilit klasik. Jo pa qëllim Brehti përdor pesërrokëshin klasik, por të rimuar keq 

sikundër vetë paraqitja e fryrë e gangsterëve është një kopje e keqe efigurave dramatike 

klasike. Kontrasti thekson paraqitjen teatrale të nacionalsocialistëve dhe propagandës së 

tyre, me gjithë përpjekjet për ta lidhur propagandën e tyre me traditën dhe për ta 

zbukuruar me dashurinë për artin. Ky stil i klasikëve të mëdhenj shfaqet si grotesk kur 

prezantimit poetik të këtyre figurave i vihet përballë e vërteta kërcënuese, duke nisur si 

komik e duke shkaktuar më pas tmerr. E gjithë kjo paraqitje realizohet në një tempo të 

shpejtë duke vepruar si element tjetërsues. 

Identifikimi me rolin ishte një nga elementët prej të cilit duhej hequr dorë në 

teatrin epik. Aktori nuk duhet të hyjë në rol, por të dalë në skenë për të prezantuar rolin. 

Kështu tek “Arturo Ui” publiku udhëhiqet në pjesën teatrale me anë të prezentatorit në 

prolog, i cili me një gjuhë të rimuar prezanton personazhet si kriminelë me nam. Në këtë 

rast autori dhe trupa e ansamblit paraqiten si një e vetme. 

 

“Publik i ndershëm, po ju paraqitim/ 

(...)pjesën historike të gangsterëve!” (përkth. Shvarc)128 

 

Në këtë mënyrë ajo realizon tjetërsimin duke u shkëputur nga roli e duke ndikuar tek 

publiku në distancimin e tij prej ngjarjes dhe vënien përballë saj. 

Personazhet paraqiten të karakterizuar129: 

 

Dogsbru: Flokët të bardhë i ka, por zemrën sterrë. 

 Plak maskara, pa përkulu njëherë! 

                                                           
128 Breht, Arturo Ui, Bota shqiptare, 2007, fq.4 
129 Breht, Arturo Ui, Bota shqiptare, 2007, fq.4-5 
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Xhivola: ...gënjeshtra këmbët të shkurtra i ka, 

 Po sôbesuat, v±shtroni k±mb±t e mjeshtrit Xhivola! 

Gori: Kasap me nam!... 

 

Ndërsa për Arturo Uinë: 

 

ñPo na vjen môi famshmi personazhi yn±, /  

Gangsteri i gangsterëve! Katili / Arturo Ui! /  

Sapo e sheh, Rikardi i Tretë ndër mend të bie! /  

Që nga ato kohëra, bota nuk ka parë /  

Kaq shum± gjak e kaq shum± t± vrar±!...ò 

 

Përvec rolit komentues, demaskues dhe tjetërsues Brehti e vendos prologun edhe si një 

lidhje me traditën e teatrit të madh, ndërsa epilogu në fund kërkon prej spektatorit të bëjë 

analizën e ngjarjes dhe të nxjerrë mësime prej saj, duke e paralajmëruar me vargjet 

përmbyllëse: 

 

“Dhe ju m±suat ­ôdo t± thot± kur b±n sehir njeriu. /  

Nuk duhet llapur shumë, por duhet vepruar. /  

Gjithë botën mënt e qeverisi një mostër si ky surratmiu! / 

 Popujt ia shtyp±n kok±n. Por kurrsesi sôduhet harruar /  

Se barku nga ai doli ende sô±sht± shterp±zuar!”130 

 

Roli i spektatorit në teorinë brehtiane është i një rëndësie të veçantë.Çdo lloj teatri 

është një pjesë që luhet për t’u parë nga spektatorë, pasi është një formë artistike, e cila 

kërkon t’i komunikojë diçka spektatorit me një synim të caktuar. Në këtë kuptim teatri 

është në njëfarë mënyre i lidhur me pritshmëritë e njerëzve që e shohin atë. 

Ashtu siç e kemi përmendur edhe në krye të këtij studimi, detyra e tragjedisë klasike 

konsiston në pastrimin e ndjenjave njerëzore të spektatorit nëpërmjet provokimit të 

ndjenjës së frikës dhe keqardhjes (procesi i katarsisit). Ky konceptim është parë 

tradicionalisht i lidhur me emrin e filozofit të antikës Aristotelit, i cili është i pari që ka 

hedhur bazat e poetikës. Në këtë rast, teatri nuk është vendi që mundëson procesin e 

njohjes dhe të të kuptuarit të fenomeneve të ndryshme shoqërore, por është një 

“instrument terapeutik” 131, i cili mbështetet në aftësinë përjetuese dhe ekuilibrin 

emocional të spektatorit. Nëse teatri synon të provokojë frikë tek spektatori, duhet ta 

nxjerrë fillimisht nga realiteti në të cilin ndodhet dhe ta vendosë në realitetin e e ngjarjes 

                                                           
130 Breht, Arturo Ui, Bota shqiptare, 2007, fq.109 
131 Krahaso: Hahnengreß, Karl-Heinz: Bertolt Brecht. Leben des Galilei. Klett Verlag, Stuttgart 

2011, f. 74 e në vijim. 
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së paraqitur në dramë, që të mund të ndiejë keqardhje për personazhet e tragjedisë dhe 

frikë se mund të pësojë edhe ai fatin tragjik të personazheve të dramës. Ky lloj teatri 

synon përjetimin e spektatori në rolin e personazheve të dramës. Me kalimin e shekujve, 

ky lloj karakteri i teatrit u përsos, aktorët luanin në mënyrë të atillë që tek spektatori të 

krijohej përshtypja e të qenurit dëshmitarë të ngjarjeve. Ky sugjestionim përforcohej nga 

mënyra tejet emocionale e interpretimit të roleve nga aktorët, përsosmëria e të cilëve 

arrihej në shndërrimin krejtësisht në personazhin e paraqitur.  

 

Në parim Brehti e  refuzon këtë lloj praktike teatrore. Teatri i tij synon njohjen 

dhe të kuptuarit e marrëdhënieve shoqërore, si një proces i vlefshëm për shoqërinë. 

Ngjarja e paraqitur në skenë duhet t’i lihet vlerësimit kritik të spektatorit. Aktiviteti i 

spektatorit nuk duhet të shterojë në përjetimin teatror, por të zhvendosë fokusin nga 

ngjarja në skenë në situatën reale shoqërore. Për këtë arsye nuk duhet të fshihet 

ndryshimi midis skenës dhe realitetit, por përkundrazi të theksohet më fort ky ndryshim. 

Mënyra e sjelljes së ngjarjes në skenë duhet të jetë e tillë që t’i kujtojë gjatë gjithë kohës 

spektatorit se po ndjek një shfaqje artistike, e cila është inskenuar për të dhe që pret 

gjykimin e tij kritik. Burimet e dritës duhet të jenë të dukshme dhe perja e skenës të 

krijojë mundësinë që spektatori të shohë e të kuptojë që po ndryshohet skena. 

 

Teknika e distancimit të aktorit nga roli ka një rëndësi të veçantë në dramat e 

Brehtit. 

Në praktikën e tij teatrore Brehti i kushton një rëndësi shumë të madhe përdorimit të një 

teknike të re aktrimi me efekt tjetërsues. Aktori nuk duhet të synojë të shndërrohet në 

figurën e paraqitur, por më tepër duhet të përpiqet që të tregojë sjelljen e personazhit që 

po sjell në skenë, madje herë pas here ta kqyrë edhe ai reagimin e vetë personazhit. Në 

këtë mënyrë aktori tërheq në mënyrë të vetëdijëshme vëmendjen e spektatorit tek ajo që 

bie në sy tek personazhi dhe duke e gjykuar apo kritikuar sjelljen e tij ndan me të 

mendimin se mund të kishte një mënyrë tjetër të vepruari.  

 

Një ndër elementet e rëndësishëm që zhvillon Brehti për të realizuar efektin tjetërsues 

është gjesti. Ai ka një përcaktim të qartë për këtë. 

 

ñUnter Gestus soll nicht Gestikulieren verstanden sein; es handelt sich nicht um 

unterstreichende oder erläuternde Handbewegungen, es handelt sich um 

Gesamthaltungen. /  

Me gjest nuk duhet të kuptohet gjestikulacioni; nuk është fjala për lëvizje dore në 

mënyrë theksuese apo shpjeguese, bëhet fjalë për qëndrime në tërësi.”132 

 

                                                           
132 Brecht, B.: Über gestische Musik, In: Schriften zum Theater, Suhrkamp Verlag 1957, f. 252. 
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Gjesti është një element i rëndësishëm në krijimin e distancës nga roli. Brehti është një 

autor që ka punuar intensivisht me shprehitë fizike dhe qëndrimin shpirtëror dhe social, 

duke i kushtuar një vëmendje të jashtëzakonshme detajeve. Koncepti i Brehtit për gjestin 

është një koncept i gjerë. Ai ka të bëjë me qëndrimin, gjestikulacionin, gjuhën, veshjen, 

shijen, mënyrën e të vepruarit dhe të menduarit. Të gjitha këto tregojnë karakterin e 

individit dhe statusin e tij në shoqëri. Kështu për shembull në dramën “Nëna Kurajo dhe 

bijtë e saj”, Helene Vajgel (Helene Weigel) në rolin e nënës që vajton për vajzën e saj të 

vrarë i këndon një ninullë sikur Katrina të ishte në gjumë. Pastaj u jep para fshatarëve për 

varrimin, ngurron një moment dhe e kthen monedhën në portofol.133 Ky gjest tregon 

shumë për publikun lidhur me karakterin e nënës Kurajo. Edhe pse sapo ka humbur 

vajzën e saj të vetme ajo mbetet pandryshueshmërisht tregtare. Theksimi i kësaj ane të 

karakterit është edhe synimi i autorit në nënvizimin nëpërmjet detajeve të tilla. 

Gjestikulacioni në këtë skenë karakterizon më së miri personazhin dhe sjelljen shoqërore 

të tij, pa patur nevojën e ndërmjetësimit me anë të gjuhës. Kebir e cilëson lojën e qetë dhe 

qëndrimin trupor si dy detaje që realizojnë një shprehje të sakte dhe të qartë që kuptohet 

në të gjitha gjuhët.134 Detaje të tilla gjestikulacioni përdoren nga aktorët në të gjitha 

dramat e Brehtit. Brehti e vlerëson “Gjestin” si element me anë të së cilit theksohet 

funksioni shoqëror. Ai jep një përgjigje shpjeguese për pyetjen: “Was ist ein 

gesellschaftlicher Gestus? / Çfarë është një gjest shoqëror?”, duke bërë dallimin:  

 

“Nicht jeder Gestus ist ein gesellschaftlicher Gestus. /  

Jo çdo lloj gjesti është gjest shoqëror.”135  

Gjest shoqëror, sipas tij, është ai gjest që lejon nxjerrjen e konkluzioneve mbi rrethanat 

shoqërore.136 

 

Brehti e zgjeroi konceptin për gjestin nga gjuha e trupit në fusha të tjera të paraqitjes 

skenike. Sipas tij edhe muzika, gjuha dhe teksti janë “gjest”, nëse tregojnë marrëdhënie të 

caktuara shoqërore. 

ĂUnter einem Gestus sei verstanden ein Komplex von Gesten, Mimik und (f¿r 

gewöhnlich) Aussagen, welchen ein oder mehrere Menschen zu einem oder 

mehreren Menschen richten. /  

Me gjest kuptohet një kompleks gjestesh, mimike, dhe (zakonisht) pohimesh, që 

një ose disa njerëz ua drejtojnë një ose disa njerëzve të tjerë.“137 

 

                                                           
133 Brecht, B.: Couragemodell 1949, f. 344. 
134 Kebir, S.: Abstieg in den Ruhm. Eine Biographie, Berlin 2000, f. 8. 
135 Brecht, B.: Über gestische Musik, In: Schriften zum Theater, Suhrkamp Verlag 1957, f. 252. 
136 Krahaso: Über gestische Musik, In: Schriften zum Theater, Suhrkamp Verlag 1957,  f. 253. 
137 Brecht, B.: Typoskript zum Thema Gestus, um 1940, GBA Bd. 22, f. 616. 
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Personazhet e Brehtit shfaqen shpesh me sjellje që nuk përkojnë me arsyen e fortë. 

Kështu për shembull tingëllon kontradiktore sjellja e Galileit në dramën “Jeta e Galileit”, 

ku edhe pse kjo figurë e shkencës flet shumë për arsyen dhe qëllimin eshkencës, në një 

moment vendimtar vendos ta braktisë arsyen për të mirën personale të momentit, ndonëse 

e di se kjo është tradhëti. “Wer die Wahrheit nicht weiß, der ist bloß ein Dummkopf. Aber 

wer sie weiß und sie eine Lüge nennt, der ist ein Verbrecher! / Kush nuk e njeh të 

vërtetën është budalla. Por kush e njeh dhe e quan atë gënjeshtër është kriminel!”138 

  

Në analizën që i bën dramatugjisë së Brehtit Hink i vlerëson personazhet brehtiane në 

kontekstin e tyre shoqëror. Ata nuk paraqiten si individë me karakter të fortë, por njerëz 

që bëjnë kompromise në jetë për t’ia dalë situatave të ndryshme.139 Po të marrim si 

shembull figurën e Galileit në dramë vemë re që bën përpara përmes disa kompromiseve. 

Përgjithsisht sjellja e tij përcaktohet më tepër nga një karakter kompleks dhe kontradiktor 

sesa del si shprehje e një gjesti social të qartë. Brenda kësaj figure shfaqet pasioni i 

shkencëtarit për të zbuluar të vërtetat e botës, por edhe gatishmëria për t’iu përshtatur 

rrethanave. 

 

ñIch kann es mir auch nicht leisten, daÇ man mich ¿ber einem Holzfeuer rºstet wie 

einen Schinken. / Nuk e përballoj dot të më pjekin në një turrë drush si një 

proshutë.”140 

Kjo mënyrë paraqitje e tjetërsuar e figurës historike të Galileit provokon gjykimin kritik 

të spektatorit.  

 

Mungesa e arsyes shfaqet edhe më dukshëm në dramën tjetër të Brehtit “Nëna 

Kurajo dhe bijtë e saj”. Megjithëse Kurajo i humb fëmijët e saj në vazhdën e luftës dhe 

tregtia shkon keq e më keq, ajo vendos në fund që t’i kthehet sërish tregtisë. Brehti është 

kritikuar në DDR për fundin e dramës, për shkak se nuk pranonte që ta ndryshonte 

skenën e fundit në funksion të heroit pozitiv të realizmit socialist.141 

 

Brehti ka arritur të krijojë figura tipike si: Gjykatësi Azdak, nëna Kurajo, Arturo Ui etj. 

“Brecht hat auf ªsthetische Weise ñMenschenbilderò geschaffen, die zum 

bleibenden Bestand der Menschheit gehören werden ï wie die Gestalten aus der 

Bibel, wie die Helden Shakespears, Goethes oder Shillers.(...)Als solche aber haben 

sie vordergründige Aktualität nicht nötig./ Brehti ka krijuar estetikisht “figura 

njerëzore”, të cilat do të mbeten në fondin e njerëzimit – si figurat biblike, heronjtë 

                                                           
138GBA, vëllimi 5, f. 271. 
139 Hinck, W.: Die Dramaturgie des späten Brecht, f. 21 e në vijim. 
140 Brecht, B.: Leben des Galilei, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 1963, f. 84. 
141Krahaso: Knopf, Jan: Brecht im 21 Jahrhundert. Aus Politik und Zeitgeschichte 23-24, 6. Juni 

2006, Themenheft Bertolt Brecht, f.12. 
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e shekspirit të Gëtes apo Shilerit. (...) Si të tilla nuk u nevojitet aktualiteti 

sipërfaqësor.”142 

 

Shpeshherë Brehti nuk mjaftohet me titullin por e vlerëson të arsyeshme tëa zgjerojë 

shpjegimin me anë të vendosjes së nëntitullit si p.sh. “Nëna Kurajë dhe bijtë e saj” / Një 

kronikë nga lufta 30-vjecare/Historia e luftës 30-vjecare(në njërin prej varianteve të saj) 

apo Arturo Ui / Historia e një karriere që mund të frenohej (përkth. Shvarc)etj. 

Vendosja në titull apo nëntitull e fjalëve ñkronik±ò apo ñhistoriò  tërheq vëmendjen për 

lidhjen me faketet historike, duke synuar një paraqitje realiste të historisë, pasi për të 

skena është një vend ku tregohen histori të jetës shoqërore.(kalimi nga karakteri veprues 

në tregues) 

Me anë të titujve të skenave artikulohet uni tregimtar i autorit. Ai do ta aktivizojë 

spektatorin të mendoje dhe reflektojë në mënyrë kritike për cështje apo marrëdhënie 

shoqërore. Qëllimi i Brehtit nuk është paraqitja e ngjarjeve si tragjedi historike dhe as si 

fate të diktuara nga fuqi të mbinatyrshme, por si rrjedhojë e raporteve politike dhe 

shoqërore. Fati i nënës Kurajë, e cila nxjerr përfitime materiale duke shitur gjatë luftës 

me dëshirën e brendshme që kjo gjë të zgjasë, por me koston e tmerrshme të humbjes së 

fëmijëve të saj, sipas Brehtit nuk duhet parë si fatalitet i pashmangshëm, por si një gabim 

fatal. Ligj i historisë nuk është fati i pashmangshëm, por marrja e vendimeve të gabuara. 

Secila skenë e “Nënës Kurajo...” ilustron në vetvete moralin e pjesës teatrale: Iluzioni i 

njerëzvetë vegjël, se mund të përfitojnë dicka për vete në kushtet e një fatkeqësie me 

përmasa të mëdha shoqërore, sic është lufta, është një gabim fatal. (secila skenë qëndron 

më vete) 

Historizimi dhe tjetërsimi janë dy elementë dramaturgjikë të rëndësishëm në veprat e 

Brehtit. Historizimi synon pasqyrimin e marrëdhënieve shoqërore nga perspektiva e 

marrëdhënieve historikisht të mëvonëshme, ndërsa tjetërsimi synon njohjen dhe kuptimin 

e marrëdhënieve reale shoqërore. Brehti është i mendimit se të gjitha mjetet estetike të 

teatrit marrin kuptim nëse bëjnë të mundur nxitjen e një procesi njohjeje tek spektatori. 

Pyetjes se çfarë nënkupton historizimi Brehti i përgjigjet: 

 

ñBei der Historisierung wird ein bestimmtes Gesellschaftssystem vom Standpunkt 

eines anderen Gesellschaftssystems aus betrachtet. Die Entwicklung der 

Gesellschaft gibt die Gesichtspunkte. /  

Nëpërmjet historizimit, një sistem i caktuar shoqëror shihet nga pozicioni i një 

sistemi shoqëror tjetër. Zhvillimi i shoqërisë përcakton këndvështrimin.”143 

 

                                                           
142 Knopf, Jan: Brecht im 21 Jahrhundert. Aus Politik und Zeitgeschichte 23-24, 6. Juni 2006, 

Themenheft Bertolt Brecht, f.12. 
143 Krahaso: Brecht, B. Gesammelte Werke, vëllimi 16, f. 653. 
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Autori është i mendimit se një teatër, që kërkon të paraqesë një pasqyrë realiste të 

realitetit shoqëror nuk duhet të tregojë vetëm individin si qenie shoqërore historike, por të 

bëjë të qartë se sistemi shoqëror në të cilin jeton individi është rezultat i një procesi 

historik që ndryshon gjatë zhvillimit historik, pasi mbart në thelb vetë ndryshimin.144 

Me konceptin e historizimit bëhet e qartë se procesi i njohjes që duhet të stimulojë teatri 

kërkon kuptimin e së tashmes dhe ndryshimin në të ardhmen. Në këtë drejtim synon edhe 

koncepti i tjetërsimit, i cili shkon paralel me historizimin në këtë pjesë. 

 

“Verfremden heißt also Historisieren, heißt Vorgänge und Personen als historisch, 

also als vergänglich darstellen. Dasselbe kann natürlich auch mit Zeitgenossen 

geschehen, auch ihre Haltungen können als zeitgebunden, historisch, vergänglich 

dargestellt werden./ 

Të tjetërsosh do të thotë të historizosh, do të thotë që ngjarje dhe persona t’i 

paraqitësh si historike, pra si të përkohëshme. E njëjta gjë mund të ndodhë edhe me 

bashkëkohësit, edhe qëndrimet e tyre mund të paraqiten si të lidhura me kohën, 

historike, të përkohëshme. ”145 

 

Në fakt tjetërsimi dhe historizimi janë dy koncepte të veçanta, por që në kontekstin e 

procesit të njohjes të sjellë nga Brehti lidhen ngushtë me njëri-tjetrin. 

Koncepti i tjetërsimit sillet nga Brehti edhe në praktikën e teatrit, si për shembull në 

teknikën skenike dhe në distancimin nga roli. Me anë të këtyre teknikave të tjetërsimit 

autori synon një qëndrim kritik ndaj ngjarjes së vënë në skenë dhe jo përjetim të saj. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
144 Krahaso: Brecht, B. Gesammelte Werke, vëllimi 16, f. 610 e në vijim. 
145 Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 15, f. 301. 
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KREU III  - DRAMA TË BREHTIT SI MODELE TEATRI EPIK  

 

3.1. Analizë e elementeve epike në dramën ñRrethi kaukazian prej tebeshiriò  

 

Elementet e teatrit epik të Brehtit duhen parë si elemente strukturore të ndryshueshme, 

që autori i përdor gjithmonë në mënyra të ndryshme dhe i zhvillon vazhdimisht. Një prej 

elementëve të rëndësishëm është tregimtari në skenë. Le të analizojmë rolin e tregimtarit 

në dramën e Brehtit “Rrethi kaukazian prej tebeshiri”. Kjo pjesë prezantohet prej një 

tregimtari auktorial, i cili komenton ngjarjen e paraqitur në skenë, prezanton figurat e 

pjesës, i njeh mendimet e tyre dhe krijon një distancë me ngjarjen që tregohet në skenë. 

Knopf është i mendimit se tregimtari ndikon në vijueshmërinë e veprimit si dhe në 

interpretimin e ngjarjes. 

 

ñDurch den Erzªhler kann die zeitliche Kontinuitªt [é] aufgehoben werden: 

dieser verfügt über den Ablauf der Handlung und kann sie (wie im Film) neu 

zusammenstellen, sie āschneidenó. / Nëpërmjet tregimtarit/narratorit mund të 

ndërpritet vazhdimësia kohore (...): ai e njeh rrjedhën e veprimit dhe mund ta 

rindërtojë atë (si në film) në një mënyrë tjetër, mund ta ‘presë’.”146 

 

Valter Hink është i mendimit se nëpërmjet tregimtarit/narratorit në dramaturgji 

krijohen tensione dhe thyerje. Ndryshe nga roli në roman, në lojën skenike tregimtari 

është i distancuar nga objekti i tregimit. Brehti e bën të dukshëm këtë distancë si nga ana 

gjuhësore ashtu edhe nëpërmjet vendosjes në skenë. Në realizimin e dramës “Rrethi 

kaukazian prej tebeshiri” Brehti i vendos muzikantët dhe këngëtarët në një llozhë 

ndërmjet publikut dhe skenës, që në fakt është linja ndarëse midis skenës dhe spektatorit, 

dhe që Hink e cilëson si “vendin ideal”147 

Tipike për dramat e tjera të Brehtit është vendosja e një tregimtari, i cili është një prej 

aktorëve që del përkohësisht nga roli dhe luan rolin e tregimtarit. Aktori i drejtohet 

publikut duke komentuar ngjarjet, ose këndon një këngë teksti i së cilës ka lidhje me 

ngjarjen e zhvilluar në skenë. Nëpërmjet këtyre thyerjeve Brehti krijon distancë me 

ngjarjen duke e bërë të qartë se kjo ndodh në dramë, në skenë. (Duhet nje shembull ku 

aktori del nga roli) 

Fjalët drejtuar publikut janë të lidhura ngushtë me veprimin në skenë. Ato mund ta 

çojnë përpara veprimin, ta ndalojnë ose të shkëputen nga veprimi duke iu referuar 

realitetit. Temë e këtyre ndërhyrjeve janë probleme shoqërore dhe ekonomike. 

 

                                                           
146 Knopf, J.: Brecht-Handbuch, Theater, Stuttgart 1986, f. 397 
147 Krahaso: Hinck, W.: Die Dramaturgie des späten Brecht, Göttingen 1977, f. 48 
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Ashtu sikundër e kemi përmendur edhe më lart, Brehti e rimerr shpesh lëndën nga tekste 

të tjera dhe e ritrajton në një këndvështrim të ri. E njëjta gjë mund të thuhet edhe për 

dramën e tij “Rrethi prej tebeshiri”, e cila e bën të ditur që në fillim të saj burimin nga 

është marrë fabula.  

 

ñDer Sªnger: Eine sehr alte (Sage). Sie heiÇt ñDer Kreidekreisò und stammt 

aus dem Chinesischen. Wir tragen sie freilich in geänderter Form vor.ò/  

“Këngëtari: Një legjendë shumë e vjetër. Quhet “Rrethi prej tebeshiri” dhe vjen 

nga kinezçja. Ne sigurisht do ta paraqesim në formë të ndryshuar”148.  

 

Brehti i përdor fabulat e marra nga tekste, dhe kultura të ndryshme në funksion të 

qëllimeve të tij. Dramës “Rrethi kaukazian prej tebeshiri” i kanë paraprirë disa tekste të 

tjera të frymëzuara nga mendimi aziatik, apo tekste ngjarjet e të cilave vendosen në një 

mjedis të tillë. Kështu mund të përmendim ñDer Jasager und der Neinsagerò / “Pohuesi 

dhe mohuesi” (1929/30), ñDer gute Mensch von Sezuanò / “Njeriu i mirë i Secuanit” 

(1939/41), apo ñTurandot oder der KongreÇ der WeiÇwªscherò / “Turandot ose kongresi 

i rrobave të bardha” (1954). Si njeri i lexuar dhe me një interesim të madh për letërsitë, 

filozofitë dhe kulturat e ndryshme mund të mendohet se Brehti është njohur që herët me 

këtë material, së paku motivi është i njohur nga gjykimi i Salomonit në Testamentin e 

Vjetër. Thelbi i ngjarjes është grindja e dy grave për një fëmijë, të cilën gjykatësi i 

mençur e zgjidh duke mos ia dhënë nënës natyrale. Ai i vendos gratë në një provë, nga e 

cila dallon nënën e vërtetë, atë që heq dorë nga fëmija për të mos i shkaktuar vuajtje atij. 

Angazhimi i Brehtit me këtë material vihet re nga disa tekste epike të shkruara prej tij si: 

ñDer Odenseer Kreidekreis / Rrethi prej tebeshiri i Odenzerit” (1938/39), tregimi “Der 

Augsburger Kreidekreis” / Rrethi prej tebeshiri i Augsburgut” (1940), ku shfaqen motive 

të veçanta të kësaj drame; emërimi si gjykatësit i njeriut që shpëtoi jetën e guvernatorit, 

apo shërbyesja që merr në mbrojtje një fëmijë. Brehti e ripunoi tekstin disa herë në dobi 

të theksimit të karakterit epik të tij. 

Drama është e përbërë gjithsej nga gjashtë skena: Skena e parë “Zënka për luginën”, 

skena e dytë: “Fëmija i sërës së lartë”, skena e tretë: “Arratija në malësinë e veriut”, 

skena e katërt: “Në malësinë e veriut”, skena e pestë “Historia e gjykatësit”, dhe skena e 

gjashtë: “Rrethi prej tebeshiri”. 

Autori e ka zhvendosur skenën e parë nga Kina në Grusinien në kohën e tërheqjes së 

trupave gjermane nga Kaukazet, në vitet 1943/44. Konflikti vendoset në fshatin e parë të 

spastruar nga trupat e ushtrisë gjermane, ku banorët e dy “Kolkozeve” kërkojnë secila 

pronësinë e luginës. Fakti që autori e ka vendosur ngjarjen në një hapësirë konkrete vendi 

dhe kohe ka bërë që kjo skenë të shihet në mënyratë ndryshme. Në Perëndim është parë si 

propagandë komuniste, ndërsa në Lindje si shtrembërim i realitetit socialist. Për rrjedhojë 

kjo skenë është hequr në disa inskenime.  

                                                           
148 Brecht, B.: Der kaukasische Kreidekreis, Frankfurt/Main, Suhrkamp 1963, f.13 
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Konflikti i dy palëve për luginën shoqërohet me argumente, të cilat sillen sipas 

perceptimit përkatës dhe që përfaqësojnë dy koncepte që dallojnë qartas midis tyre. Njëra 

palë sjell si argument faktin se dikur lugina u ka përkitur atyre:  

ñDieses Tal hat uns seit jeher gehºrt. / Kjo luginë na ka përkitur që prej shumë kohësh” 

dhe  ñNach dem Gesetz gehºrt uns das Tal. / Sipas ligjit lugina na takon ne.”149  

 

Ndërsa pala tjetër e mbështet kërkesën e saj mbi një plan të bërë për këtë luginë, që do  të 

krijojë një vlerë ekonomike nga përdorimi i luginës. Pozicionimi për këtë çështje duket 

qartë nga fjalët e cituara nga shkrimtari Majakovski:  

 

ñDie Heimat des Sowjetvolkes soll auch die Heimat der Vernunft sein! / Atdheu i popullit 

sovjetik duhet të jetë edhe atdheu i arsyes!”150 

 

I gjithë diskutimi është tejet paqësor, gjë që tingëllon çuditshëm në rastin e një çështje 

drejtësie. Në këtë konflikt duket sikur më tepër kërkohet të testohet përputhshmëria e 

ligjit me të drejtën, gjë që kërkon që të gjithë pjesëmarrësit në debat t’i thërrasin arsyes 

dhe të mendojnë për produktivitetin e vendit. Duket qartë që skena e “Grindjes për 

luginën” paraqet modelin e një shoqërie,  në të cilën sundon arsyeja, element ky që i jep 

pjesës trajtë utopike. Mbi këtë koncept paraqitet ngjarja tjetër brenda ngjarjes, e cila sillet 

për shkak të efektit të saj edukativ, që gjithashtu mbështetet mbi arsyen. 

 

Drama ka dy degëzime që shkojnë paralelisht me njëra-tjetrën. Të dyja degëzimet 

e ngjarjes nisin të Dielën e Pashkëve dhe zgjasin për dy vjet. Njëri degëzim paraqet 

veprimin e shërbëtores Grushe në mbrojtje të djalit të guvernatorit Abashvili. Ajo e 

shikon si një fëmijë të pambrojtur, që kërkon përkujdesje mëmësore. Ky veprim i sjell 

shumë vështirësi, madje e vë jetën e saj në rrezik. Ndërkohë  midis saj dhe fëmijës 

krijohet një marrëdhënie e fortë shpirtërore, mirëpo edhe pas dy vitesh situata kthehet në 

pozicionin e saj fillestar, duke na paraqitur në skenën e pestë “Historinë e gjykatësit”. Kjo 

histori zhvillohet paralelisht me veprimin e Grushes. Në skenën e gjashtë  “Rrethi prej 

tebeshiri”të dy degëzimet bashkohen në një. Në procesin e gjykimit Azdaku ia jep 

Grushes të drejtën për t’u kujdesur për fëmijën. Fjala përmbyllëse e këngëtarit e lidh këtë 

skenë me skenën e parë. Gjatë gjithë dramës theksohet fakti se pretendimet nuk 

ekzistojnë si të pandryshueshme, por fitohen nëpërmjet sjelljeve shoqërore të dobishme. 

Ky koncept jepet qartë në të tri modelet: në skenën e parë të konfliktit për luginën, në 

veprimin e Grushes në raport me fëmijën dhe në raportin e Adzdakut me të drejtën. Në 

këtë mënyrë drama thekson dobishmërinë shoqërore në kontekstin material, njerëzor dhe 

parimor, pra lidhur me objekte, persona dhe ide. 

 

                                                           
149 Po aty, f. 9 
150 Po aty, f. 11 
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Në dramë vihet re një lidhje e ngjarjeve nëpërmjet disa motiveve. Kështu për 

shembull veprimi i Grushes ashtu sikundër edhe ai i Azdakut nis në një të Dielë 

Pashkësh. Në të dyja ngjarjet bëhet fjalë për njerëz që marrin arratinë dhe që përpiqen të 

fshehin përkatësinë e tyre shoqërore. Grushe paraqitet para dy zonjave si një grua e 

shtresës së lartë, ndërkohë që ato e njohin si shërbyese nga duart e saj të vrara dhe e 

dëbojnë. Edhe fisniku në arrati tradhëtohet nga duart e tij, që dëshmojnë shtresën së cilës 

i përket. Për shkak të kryengritjes gjykatësi i fshatit varet. Këtë fat rrezikon edhe Azdaku, 

i cili shpëton nga varja pasi i dërguari me vendimin për emërimin e Azdakut si gjykatës 

mbërriti në momentin e duhur. Përdorimi i këtyre motiveve të përbashkëta krijon lidhjen 

midis dy degëzimeve të ngjarjes. 

 

Struktura komplekse e dramës tregohet edhe në raportin e kohës së tregimit me 

kohën e zhvillimit të ngjarjeve. Në skenën e parë këto dy kohën pothuajse përkojnë me 

njëra-tjetrën, ndërsa koha e tregimit për dy ngjarjet e tjera, atë të Grushes dhe të Azdakut 

rudhen në një masë të caktuar. Të dy degëzimet e ngjarjeve shtrihen në dy vite, ndërsa në 

paraqitjen e tyre në dramë veprimi i Grushes zë trefishin e faqeve në të cilat tregohet ai i 

Azdakut. Përmbledhja e momenteve kyçe realizohet nëpërmjet komentimit që bën 

këngëtari në vargje. Ndërsa në skenën e fundit, atë të rrethit prej tebeshiri, koha e të 

treguarit të ngjarjes përkon sërish me atë të zhvillimit të ngjarjes si në skenën e parë, 

ndërsa ndërhyrja e këngëtarit është më e reduktuar duke u shfaqur në shpalljen e procesit, 

në paraqitjen e mendimeve të Grushes dhe në epilog, duke bërë lidhjen me skenën e parë. 

 

Marrja përsipër e mëmësisë nga Grushe do të thotë përkujdesje dhe siguri për 

Mishelin, ndërsa për Grushen do të thotë rrezik dhe heqje dorë nga e drejta për të qenë 

vetë e lumtur. Ajo është e fundit që largohet nga ndërtesa e guvernatorit, ndërkohë që 

kryengritësit kërkojnë djalin, trashëgimtarin e guvernatorit ajo vendos ta marrë në 

mbrojtje duke ju nënshtruar përndjekjes së vazhdueshme. Fakti që ajo ndërmerr këtë 

rrezik duke  vënë jetën e saj në lojë e vendos atë në gjykimin e shërbëtorëve të tjerë si 

budallackë. Sa më tepër që kujdeset për fëmijën aq më shumë e rrezikon veten ajo. Për të 

penguar zbulimin e fëmijës ajo detyrohet të godasë një ushtar  me një dru dhe të rrezikojë 

jetën duke marrë arratinë nëpër një shteg të rrezikshëm. 

Kërcënimi për jetën e saj për shkak të marrjes në mbrojtje të jetës së fëmijës është një 

prej kundërshtive kryesorë në këtë dramë. Ajo vendos të martohet me një njeri në shtratin 

e vdekjes vetëm për të bërë të mundur mbajtjen e fëmijës. Situata komplikohet kur me 

mbarimin e luftës del se burri nuk ishte aspak në prag të vdekjes, por në këtë mënyrë 

kishte shmangur vajtjen ushtar, ndërsa nga ana tjetër prej lufte kthehet ushtari Simon për 

të cilin ajo kishte thurur kaq ëndrra. Simon duhet t’i pohojë “nuk është i imi”, ndërkohë 

që ayre që kërkojnë trashëgimtarin e guvernatorit i pohon se është fëmija i saj (f. 75). Të 

dyja këto pohime janë të drejta. 
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Me anë të kësaj kundërshtie autori thekson një problem shoqëror. Mirësia dhe 

ndihma si elemente të bashkëjetesës njerëzore në fakt nuk shfaqen si të vetëkuptueshme, 

përkundrazi ato kthehen në arsye të mjaftueshme për ta vënë jetën e individit dashamirës 

në rrezik. Në këtë kontekst fati i njerëzve në nevojë i mbetet rastësisë që të ndeshen në 

njerëz të marrë që rrezikojnë jetën e tyre për të ndihmuar të tjerët. 

 

Me mbarimin e luftës, pretendimet e bashkëshortit të shëruar papritmas dhe të të 

fejuarit të kthyer nga lufta, me marrjen e fëmijës dhe pretendimin e mamasë natyrale për 

ta rimarrë fëmijën, ekzistenca e një bote miqësore shfaqet pa shpresë. Vetëm një rinisje  e 

veprimit mund ta zgjidhë këtë situatë. Këtë shpresë e sjell këngëtari në dramën “Rrethi 

kaukazian prej tebeshiri”.  

 

ñDie leibliche Mutter verlangte das Kind zur¿ck. Die Ziehmutter stand vor Gericht. 

/ Wer wird den Fall entscheiden, wem wird das Kind zuerteilt? / Wer wird der 

Richter sein, ein guter, ein schlechter? / Nëna natyrale kërkonte t’i kthehej fëmija. 

Nëna që e rriti gjendej përpara gjyqit. / Kush do ta gjykojë çështjen, kujt do t’i 

takojë fëmija? / Kush do të jetë gjykatësi, një i mirë apo i keq?”151  

 

Palë akuzuese është gruaja e guvernatorit, e cila pas rikthimit të princit kërkon të 

shfrytëzojë situatën në favor të saj. Ajo kërkon të shfrytëzojë drejtësinë për të siguruar 

pretendimet e saj për sundim. Fëmija në këtë rast është vetëm një mjet për të mbërritur 

tek pasuria dhe pronat e lëna pas nga guvernatori i vrarë, trashëgimtar i së cilit është 

fëmija. Akuzuesja e justifikon biologjikisht pretendimin e saj të kujdestarisë së fëmijës, 

ndërsa për Grushen kjo është një vepër sociale e ndërthurur sigurisht me një sërë 

ndjenjash. Përballë gojëtarisë së nënës biologjike dhe retorikës së avokatëve të saj 

vendoset fjala e thjeshtë  dhe pa zbukurime e shërbëtores Grushe. Ndërsa avokati bën 

pyetjen retorike në favor të nënës biologjike:  

 

ñKann man einer Mutter ihr Kind entreiÇen? / A mund t’ia shkëpusësh një nëne 

fëmijën e vet?”152, gruaja e guvernatorit vijon me apelin drejtuar gjykatësit: “Ein 

höchst grausames Schicksal, mein Herr, zwingt mich, von Ihnen mein geliebtes 

Kind zurückzuerbitten. / Një fat tejet i tmerrshëm , im zot, më detyron të kërkoj prej 

jush të më riktheni fëmijën tim të dashur.” 153  

 

Përballë tyre vjen fjala e drejtpërdrejtë e shërbëtores Grushe, e cila përmend me thjeshtësi 

arsyet e saj: 

 

                                                           
151 Po aty, f. 76 
152 Po aty, f. 110 
153 Po aty, f. 111 
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 ñIch habôs aufgezogen nach bestem Wissen und Gewissen, ihm immer was zum 

Essen gefunden. Es hat meistens ein Dach überm Kopf gehabt, und ich hab allerlei 

Ungemach auf mich genommen seinetwegen, mir auch Ausgaben gemacht. Ich hab 

nicht auf meine Bequemlichkeit geschaut. Das Kind hab ich angehalten zur 

Freundlichkeit gegen jedermann und von Anfang an zur Arbeit, so gut es gekonnt 

hat, es ist noch klein. /  

E kam rritur dhe  kam bërë ç’kam mundur, i kam gjetur gjithmonë diçka për të 

ngrënë. Më së shumti ka pasur një çati mbi krye, dhe për shkak të tij kam tërhequr 

lloj lloj vuajtjesh pas vetes, kam bërë edhe shpenzime. Nuk kam parë rehatinë time. 

Fëmijën e kam mësuar me dashuri ndaj të tjerëve dhe me punë që në fillim, aq sa ka 

mundur, ai është ende i vogël.”154  

 

Publiku është i vetëdijshëm se në anën e kujt qëndron e vërteta, sepse ai i ka ndjekur 

ngjarjet në vijimësi. Ai di të bëjë dallimin e fortë midis dy grave që ngrenë pretendim për 

kujdestarinë e fëmijës. Midis tyre ekzistojnë kontraste të forta. Gruaja e guvernatorit e 

sheh fëmijën si trashëgimtar (f. 111), ndërsa Grushe e sheh si një njeri të pambrojtur që 

ka nevojë për ndihmë (f. 32); gruaja e guvernatorit turret pas rrobave pa u kujdesur për 

fëmijën (f. 29), ndërsa Grushe përpiqet ta fshehë fëmijën mes rrobash (f. 32); gruaja e 

guvernatorit merr me vete rrobat në arrati (f. 30), ndërsa Grushe merr fëmijën (f. 34); 

gruaja e guvernatorit shpëton veten, ndërsa Grushe  e vë veten në rrezik. 

 

3.1.1. Karakteristikat e personazheve në dramë 

 

Skena e dytë “Fëmija i sërës së lartë”, skena e tretë “Arratija në malësinë e veriut”, skena 

e katërt “Në malësinë e veriut” paraqesin se si shërbëtorja Grushe përfundon si kujdestare 

e fëmijës. Në këto tri skena autori na vë në dukje disa kundërshti midis situatave dhe 

sjelljeve të personazheve që theksonë idenë se mirësia dhe dashamirësia i bëjnë njerëzit 

shpesh viktima. Marrja e fëmijës përkon me një zhvillim të gjatë veprimi. Në këto tri 

skena ajo jepet në mënyrë të hollësishme, në kontekstin e veprimit, luhatjeve shpirtërore 

dhe zhvillimeve shoqërore. Në fillim të ngjarjeve Grushe njihet me ushtarin Simon, bën 

plane për fejesë dhe një të ardhme me të. Me fillimin e kryengritjes dhe ndërsa vendin e 

mbulon kaosi, teksa gruaja e guvernatorit e braktis fëmijën e saj dhe dadoja po ashtu 

shërbëtorja Grushe vendos të mos e braktisë fëmijën. Shërbëtorët e tjerë e paralajmërojnë 

për rrezikun që mbart ky veprim i saj.  

 

“Sie werden mehr hinter ihm her sein als hinter der Frau. Es ist die Erbe./  Ata do 

të ndjekin më shumë këtë sesa gruan. Ai është trashëgimtari.”155  

 

                                                           
154 Po aty, f. 110 
155Po aty, f. 31 
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Mirëpo Grushe shikon tek trashëgimtari fëmijën e pambrojtur, ndërsa kryengritësit 

fitimtarë e kërkojnë kudo.  

Në paraqitjen e figurës së Grushes autori vendos në mënyrë kontrastive nënën e 

fëmijës, gruan e guvernatorit. Ndërsa gruaja e guvernatorit rrëmon nëpër rroba për të 

gjetur ato të përshtatshmet për arratinë shërbëtorja Grushe rrëmon nëpër rroba për ta 

fshehur fëmijën. Ajo arratiset bashkë me fëmijën duke vënë jetën e saj në rrezik, ndërsa 

nëna e fëmijës merr arratinë duke e braktisur fëmijën. Grushe sheh tek fëmija njeriun e 

pambrojtur, ndërsa nëna e tij sheh trashëgimtarin e guvernatorit, rivalin e vet në pronë siç 

duket qartë në fjalët e saj:  

 

ñEs ist wirklich unmºglich, in dieser Baracke zu leben, aber Georgi baut nat¿rlich 

nur für seinen kleinen Michel, nicht etwa für mich. Michel ist alles, alles für 

Michel! /  

Është e pamundur të jetosh në këtë barrakë, por Georgi ndërton vetëm për Mishelin 

e tij të vogël, sigurisht, jo për mua. Mishel është gjithçka, gjithçka për Mishel!”156  

 

Qëndrimi i ndryshëm i dy grave theksohet edhe njëherë në skenën e fundit, atë të gjyqit, 

ku gruaja e guvernatorit sheh tek fëmija mundësinë për të bërë të vetën pasurinë që ka 

lënë pas guvernatori. 

 

Figura e Azdakut është një figurë kontroverse. Le ta analizojmë atë më konkretisht. 

Skena e pestë “Historia e gjykatësit” e kthen veprimin në pikën ku nisi ai i shërbëtores 

Grushe. Të dy veprimet shtrihen në të njëjtën kohë. Kjo skenë tregon se si bëhet Azdaku 

gjykatës dhe se si e ushtron këtë detyrë. Azdaku e merr këtë detyrë në një kohë ku sundon 

anarkia. Kryengritësit kanë rrëzuar fisnikët dhe guvernatorin e tyre nga pushteti. 

Guvernatori Georgi Abashvili vritet, ndërsa princi mundi të arratiset, sikundër edhe djali i 

guvernatorit shpëton nga duart e kryengritësve prej shërbëtores Grushe. Në këtë kuptim 

revolucioni është i pjesshëm. Bëhet fjalë më tepër për luftë pushteti midis dy palëve. Në 

këtë situatë ka kontribuar edhe Azdaku, i cili e la princin të arratisej. Situata kaotike sjell 

edhe zhgënjimin që asnjë revolucion nuk bëhet në dobi të popullit. Caktimi i Azdakut si 

gjykatës është një rastësi që ndodh në mes të anarkisë. Azdaku e shfrytëzon këtë rastësi 

fatlume për të mirën e njerëzve të varfër dhe të pafuqishëm. Duke qenë një revolucionar i 

zhgënjyer Azdaku e shfrytëzon pozicionin e tij si gjykatës për t”i interpretuar ligjet në 

mënyrë të atillë që t’i lehtësojë të shtypurit. Ai trajton disa cështje njëherësh dhe ia del të 

marrë vendime që befasojnë. Shpesh akuzuesit përfundojnë në të dënuar që i detyrohen 

shpagim të akuzuarve. Kështu Azdaku i befason pjesëmarrësit në proces. Ai bën që të 

dështojnë përpjekjet e atyre që gëzojnë epërsi shoqërore duke e përdorur ligjin në dobi të 

të varfërve, duke shfaqur hapur simpati ndaj tyre. Azdaku mbështetet në arsye dhe e 

përdor ligjin për të vendosur drejtësi për të varfërit. Në këtë pozicion ai siguron 
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avantazhe edhe për veten e tij, duke marrë rryshfete e duke i formuluar vendimet në 

mënyrë që t”i sjellin para. Me hile ai arrin të bashkojë njëherësh të mirën e tij me të 

mirën e të tjerëve dhe njerëzit nuk ia marrin për keq, por e vlerësojnë duke e quajtur 

gjykatës i njerëzve të varfër. Ai përdor të njëjtat ligje që ekzistonin dhe më parë, por në 

një mënyrë që nxjerr në pah korruptimin. Ai u jep mundësinë akuzuesve që ta 

korruptojnë me para, por në fakt vendimet i merr në të mirë të atyre që nuk kanë mundësi 

ta paguajnë. Ai që në dukje është një akt arbitrar paraqitet si një veprim në shërbim të 

popullit. 

 

Figura e Azdakut mbart në vetvete arsyen dhe veprimin, të cilat shfaqen në forma të 

ndryshme, si për shembull zgjuarsia e linduri, dredhia, dinakëria etj. Në këtë mpleksje 

cilësish ai shfaqet dhe sillet edhe në mënyrë egoiste, por edhe si një interesaxhi që i 

shfrytëzon situatat në dobi të tij. Me dredhi ai ia del që t’i drejtojë situatat e ndryshme në 

mënyrë të atillë që të mos i tradhëtojë bindjet e tij revolucionare. Koha në të cilën jeton ai 

është ajo ndërmjet dy rendeve shoqërore dhe ai ka kontributin e tij në këtë kohë. Veprimi 

i Azdakut është sinë gjuhë ashtu edhe në mendim, duke zgjidhur lehtësisht shumë çështje. 

Për Azdakun diskutimi është një kënaqësi dhe nevojë jetësore.  

 

ñDa stehst du und fragst mich eine Frage, und es gibt nichts, was verf¿hrerischer 

sein kann als eine Frage. / Ja ku je ti këtu e më bën një pyetje, dhe nuk ka asgjë që 

mund të jetë më tunduese sesa një pyetje”157 

 

Kontrastet e forta në sjelljet e personazheve flasin për një shoqëri e cila ka nevojë të 

ndryshojë. Pika kyçe që flasin për këtë janë për shembull vetakuza e Azdakut, prova e 

procesit apo edhe komentet përmbledhëse të këngëtarit mbi vendimet e Azdakut. Ai erdhi 

në pozicionin e gjykatësit në mënyrë të rastësishme dhe po rastësisht bën vepra të mira 

nëpërmjet vendimeve të tij në rolin e gjykatësit. Nga ana tjetër, kohëzgjatja e drejtësisë së 

Azdakut është e pacaktuar, sepse të pasigurta janë raportet e pushtetit, të cilat përcaktojnë 

këtë kohëzgjatje. Azdaku duhet të përgatitet edhe për të mbajtur përgjegjësi për veprat e 

tij. Edhe frika karshi vdekjes është pjesë e ekzistencës së Azdakut. 

 

Në skenën e gjashtë, atë të “Rrethit prej tebeshiri”, bashkohen të dy degëzimet e 

veprimit në një rrjedhë të vetme. Ato kanë përshkuar të njëjtën periudhë kohore dhe vijnë 

e bashkohen në skenën e gjyqit.  

Këtij bashkimi i paraprijnë arratia e princit dhe e gruas së guvernatorit dhe rikthimi i tyre. 

Nga arratia e tyre mbeti fëmija pa përkujdesje dhe drejtësia pa gjykatës. Këto përgjegjësi 

i morën dy personazhet Grushe dhe Azdak. Pas rikthimit kërkohet fëmija dhe Grushe 

akuzohet, ndërkohë që në degëzimin tjetër të veprimit Azdaku caktohet sërish gjykatës, 

këtë herë nga princi, të cilin ai e shpëtoi dhe e strehoi. Veprat e Grushes dhe të Azdakut 
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të paraqitura në skenën e dytë dhe të pestë rivlerësohen në skenën e fundit, në atë të 

gjyqit. Të dyja këto figura kryesore nuk mbërritën në mënyrë të paramenduar në situata, 

në të cilat demonstruan zgjidhje të drejta, por pothuajse nga rrjedha ngjarjesh të 

çuditshme. Po kaq e çuditshme është situata kur Azdaku, që në fakt ndodhej përpara 

ndëshkimit me vdekje, në momentin e fundit i shpëton trekëmbëshit nga emërimi i tij në 

postin e gjykatësit. Këtu duket se realiteti ia lë vendin lojës dhe satirës. 

Në rolin e gjykatësit Azdaku i nënshtrohet akuzave të Grushes për korruptim nëpërmjet 

parave, të cilat nuk i mohon aspak. 

 

Grushe:  ñ...nachdem ich gesehen hab, wie Sie genommen haben! /  

pasi kam par± se si keni marr±!ò  

Adzdak:  ñGanz richtig. Von euch Hungerleidern krieg ich nichts, da kºnnt ich 

verhungern. Ihr wollt eine Gerechtigkeit, aber wollt ihr zahlen? /  

Është e vërtetë. Prej jush të pabukëve nuk marr asgjë, do vdisja urie.  

Ju doni drejt±si, por a doni t± paguani?ò158 

 

Në kontrast me këtë sjellje korruptive bie vendimi i Azdakut për kujdestarinë e 

fëmijës. Ai argëtohet gjatë gjithë kohës duke debatuar me shërbëtoren Grushe dhe 

ndjehet i kënaqur që nga ky debat dalin në pah fakte që jqnë në dobi të Grushes. Prova e 

vendosur prej tij dhe përsëritja e kësaj prove përforcon atë që ai do të theksojë: Mëmësia 

e vërtetë njihet nga sjellja. Në këtë mënyrë ai jep një gjykim që ka në themel të tij arsyen, 

edhe pse bie ndesh me të gjitha ligjet. Me këtë vendim situata kthen krejt papritur: 

Akuzuesja shihet si mashtruese, trashëgimia e fëmijës do të përdoret për të ngritur një 

kopësht për të gjithë fëmijët, i cili do të mbajë emrin Azdak, Grushe është e lirë nga 

martesa e saj dhe në këtë mënyrë realizohet një “Happy End” përrallash, i cili përkon me 

një qëndrim utopik ndaj revolucionit dhe realitetit të ri. Drejtësia dhe arsyeja, përkujdesja 

dhe mirësia janë forma sjelljesh shoqërore që të kombinuara shfaqen si një shprehje e 

rrallë e humanizmit. Grushe si njeriu që ndihmon fëmijën, Azdaku që kujdeset për 

drejtësi në kohën e anarkisë, të dy bashkë rastësia i sjell në situata në të cilat rrezikojnë 

jetën. Megjithëse me cilësi krejt të ndryshme nga njëri-tjetri, Grushe e trashë, naive dhe 

që vepron në mënyrë instinktive, ndërsa Azdaku me humor, zgjuarsi dhe dinakëri, që të 

dy tregojnë thelbin e sjelljes njerëzore. Grushe shpreh me naivitet të mirën brenda njeriut 

dhe nuk pyet për pasojat e besimit të saj, ndërsa Azdaku vëren situatat shoqërore dhe njeh 

kushtet shoqërore të sjelljes njerëzore.Si një revolucionar i zhgënjyer ai e vendos veten në 

shërbim të popullit dhe shfaq simpati për të varfërit dhe të dobëtit. Të dy këto personazhe 

e vendosin jeën në rrezik dhe vepra e tyre shkon në dobi të shoqërisë, të një shoqërie ku 

ligji mbron të drejtën. 
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3.2. Karakteret dhe tipat shoq±ror± t± dram±s ñN±na Kuraj±ò 

 

Shumëllojshmëria e karaktereve në veprat e Brehtit nuk është thjesht larmi, por 

është gjithashtu fjalë kyçe për autorin. Me kontrastet e tyre të forta negative dhe pozitive 

këto figura i shërbejnë të gjitha qëllimit e epiko-gjestik të dramaturgut. Ata plotësojnë 

fabulën me pozicionin e tyre social. 

Në dramën “Nëna Kurajo” Brehti është përpjekur të nxjerrë modele tipike shoqërore të 

sjelljes. 

 

Figura e nënës Kurajë është një prej karaktereve më të spikatur jo vetëm të 

dramës “Nëna Kurajë dhe bijtë e saj”, por e dramave të tij në përgjithësi. Autori i druhej 

ndikimit emocional të pjesës. 

Figura e Kurajos nuk duhej të ishte prekëse, por të vlerësohej nga një distancë kritike. 

Nisur nga pozicioni i tij ideologjik me moralin e luftës klasore Brehti kërkonte ta 

paraqesë sjelljen e nënës Kurajë jo si të natyrshme, por si një sjellje të mbrapshtë sociale 

të ndikuar nga etja për para. Makinacionet e saj për të nxjerrë përfitime nga lufta për 

autorin nuk janë në fatalitet, por një zgjedhje e gabuar e saj, e cila nuk ishte e 

pashmangshme. Ngjarja që sjell Brehti nuk është një tragjedi, por drama e sjelljes së 

mkroborgjezëve gjatë luftërash. Brehti ishte kundër tragjedisë së fatit, të cilën ai e shihte 

si një atavizëm që nuk i përshtatet teatrit të epokës së zhvillimit të shkencës. Fatkeqësia 

vjen si pasojë e etjes për fitim dhe pikërisht këtë gjë autori përpiqet ta theksojë në 

përpunimet që i bën kësaj drame për të evituar gjykimin e Kurajës si një  grua me zemër 

të butë. Motivi që përsëritet në të gjithë pjesën është: humbja e bijve për shkak të 

përthithjes së Kurajës nga tregtia. Më tepër theksohet karakteri i saj si përfaqësuese e një 

grupimi klasor dhe jo karakteri si individ. Edhe personazhet e tjerë paraqiten në 

funksionin e tyre si  përfaqësues shtresash sociale, në mënyrë që spektatori të shohë në to 

një mjedis social të ndryshueshëm. Ai nuk duhet të thotë: 

  

ñDas Leid dieses Menschen ersch¿ttert mich, weil es keinen Ausweg f¿r ihn 

gibtò / ”Vuajtja e këtij njeriu më trondit, sepse ai nuk ka rrugëzgjidhje”, 

 por:  

ñDas Leid dieses Menschen ersch¿ttert mich, weil es doch einen Ausweg für ihn 

gäbe.”/ ”Vuajtja e këtij njeriu më trondit, sepse kishte një zgjidhje për të.”159  

 

Sipas Brehtit fati i individit përcaktohet nga mjedisi social i tij, i cili duhet parë si i 

ndryshueshëm. Në dramën e nënës Kurajë, por edhe në disa drama të tjera të tij, Brehti 

hedh idenë se në shoqëri ndodh që disa cilësi të individit  kthehen në dëm të tij, aq sa 

duken si burim i fatkeqësive të tij. Në fakt në trajtimin që i bën autori këtij fenomeni, nuk 
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është fajtor njeriu dhe cilësitë e tij, por mjedisi shoqëror që nuk e favorizon individin në 

shfaqjen e cilësive dhe karakteristikave që ka brenda vetes. 

Nëna Kurajo është një personazh me një karakter ambivalent, që përpos kundërshtive 

shoqërore ruan një individualitet plot jetëe dhe të ngjashëm me realitetin. Ajo zgjon 

simpati tek lexuesi apo spektatori edhe pse kundër dëshirës së vetë autorit. Publiku duhej 

të inatosej me veprimet e saj, por sic shprehet Klaus Fëlker160:  

 

ñEs ist kaum mºglich, die Haltung dieser Figur eindeutig zu verdammen. / 

Nuk është e mundur ta mallkosh qëndrimin e kësaj figure.”  

 

Ajo shfaqet me një siguri dominuese në një botë maskiliste luftarake. Lufta për 

mbijetesë e ka bërë të fortë, të kthjellët, pa iluzione dhe një përfaqësuese të denjë të emrit 

të saj Kurajë. Ajo është një grua aktive dhe e palodhur, atë nuk e sheh kurrë pa punuar. 

Kurajo di të nuhasë dobësitë e kundërshtarit dhe t’i shfrytëzojë në dobi të saj. Nga njëra 

anë paraqitet figura plot vetëdije e një njeriu që di të bëjë biznes në kushtet e luftës, nga 

ana tjetër qëndron roli i saj si nënë e mirë, që në kushte lufte përpiqet të sigurojë jetesën e 

fëmijëve të saj. Pra mëmësia nuk duhet parë si një element i veçantë, por si pjesë e një 

kundërshtie, në anën tjetër të së cilës qëndron gruaja që bën tregëti. Nuk ka asnjë dyshim 

që, nga paraqitja që i bëhet në dramë,  interesi për tregti dominon mbi lidhjet familjare. 

Pas shfaqjes në “Ansamblin e Berlinit” në vitin 1978, kritiku Kupke thotë: 

 

ñAuch darf nicht überlesen werden, dass die Kinder im Familienbetrieb der Courage 

Arbeitskräfte sind, mit genau festgelegten Aufgaben, welche von anderen übernommen 

werden müssen, wenn eines ausfällt. Die Courage ist die leibliche Mutter mit ihrem Leid, 

sie ist aber auch die Geschäftsinhaberin, die das Betriebsinteresse vertritt. Und 

schließlich ist sie eine Erzieherin, deren Grundsätze von den Kindern abgelehnt werden. 

Weil der Handel über allem steht, wenden sich die Kinder gegen die Mutter. / Nuk duhet 

lënë jashtë vëmendjes fakti se në familjen e Kurajos fëmijët janë krah pune, me detyra të 

përcaktuara qartë, që duhen zëvendësuar nga të tjerët nëse njëri mungon. Kurajoja është 

nëna biologjike me dhimbjen e saj, por është edhe tregtarja që përfaqëson interesin e 

biznesit. Dhe në fund është një edukatore, parimet e së cilës refuzohen nga fëmijët. 

Fëmijët kthehen kundër nënës, pasi tregtia qëndron mbi gjithçka.”161  

 

Ekzistenca biologjike si nënë dhe ajo shoqërore si tregëtare nuk janë dy të 

kundërta, por komponente që plotësojnë njëra tjetrën. Marifetet që ajo bën në fushën e 

tregëtisë justifikohen me pretendimin se ajo duhet të mbajë fëmijët në kushtet e vështira 

të luftës, pra mëmësia theksohet atëherë kur e kërkon interesi i tregëtisë. Ashpërsia e 
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karakterit të saj ka gjithmonë në sfond arsye shoqërore dhe të dyja aspektet kanë të 

përbashkët fenomenin e luftës. Qëllimi i saj është mbajtja e fëmijëve jashtë përfshirjes në 

luftë, ndërkohë që lufta është ajo që i mban gjallë tregëtinë dhe i ushqen. Ky raport me 

luftën ka si fund dështimin, pasi është lufta ajo që pasi ia ushqen, ia merr fëmijët nënës 

Kurajë.  

Emri i nënës Kurajo ka është i dykuptimtë sikurse edhe karakteri i saj. Ajo është 

kurajoze, sepse është një grua e thjeshtë, nga shtresat e varfra, së cilës i duhet guxim për 

ta përballuar jetën, siç shprehet edhe në tekst në fjalët:  

 

òDie armen Leut brauchen Courage [...] Schon dass sie Kinder in die Welt setzen, zeigt, 

dass sie Courage haben. / Njerëzit e varfër kanë kurajo [...] Vetë fakti që lindin fëmijë 

tregon që kanë kurajo.ò162.  

 

Nga ana tjetër asaj i duhet guxim për të realizuar spekulimet e saj në tregti. Autori i sjell 

në një mënyrë tejet bindëse të dyja pjesët e natyrës së saj, qoftë figurën e nënës së 

dhembshur, qoftë hienën e fushës së betejës, dhe në këtë paraqitje nuk ka kurrfarë 

thyerje. Për të, koncepi i kurajës është instinkt mbijetese i përllogaritur mirë, dhe që ajo 

dëshiron ta trashëgojnë edhe fëmijët e saj.  

  

Kundërshtisë kryesore, asaj midis rolit si nënë dhe si tregëtare i bashkëngjiten 

edhe kundërshti të tjera. Nëna Kurajë na paraqitet në sferën private si një grua e 

emancipuar, e vetëdijëshme për liritë e saj seksuale. Ndërsa baballarët e ndryshëm të 

fëmijëve të saj e paraqesin si një femër që në rininë e saj ka shitur edhe veten. Megjithatë, 

Kurajo nuk lejon që e bija, Katrina të bëhet e përdalë.  

Kurajo është një figurë me tipare të bavarisë, nga Bambergu, sikurse paraqitet që në 

fillim të dramës, në skenën e parë dhe gjuha e saj ka po ashtu ngjyrimet e dialektit 

bavarez. Gjuhës i shtohen edhe karakteristika të tjera si: dinakëria, zgjuarsia e lindur, 

vendosmëria për t’i cuar gjërat deri në fund, urtësia popullore si edhe një mosbesim që e 

shoqëron në të gjitha marrëdhëniet që ka me personazhet e tjera. Megjithëse plot energji, 

kurajë dhe realizëm, ajo nuk arrin të kuptojë që gjendja e saj është e lidhur me raportet 

përreth saj. Mbyllja në botën e saj të vogël sjell kapitullimin e saj. Dështimi i saj vjen si 

pasojë e mungesës së vizionit, duke mos kuptuar që bota e saj e vogël është thjesht një 

kopje në miniaturë e botës së madhe, kundërshtitë e së cilës bien me forcë mbi individët. 

Në qëndrimin e saj midis oportunizmit, konformizmit, shmangjes dhe naivitetit, Kurajo 

shfaqet si një “mikroborgjeze”tipike, e cila kapet pas interesit vetjak të momentit. Në 

figurën e Kurajes Brehti shihte atë shtresë të shoqërisë, e cila mbështeti fashizmin dhe 

luftën, pa llogaritur pasojat që do të sillte kjo luftë edhe për ata vetë. 
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Gjykimi nëse figura e nënës Kurajë duhet mbrojtur apo kritikuar është i vështirë, po të 

kemi parasysh edhe kundërshtitë e shumta të përmendura më lart. Klaus Fëlker e ka 

karakterizuar më së miri në një gjykim përmbledhës:  

 

ñMutter Courage ist eine Mitmacherin, als solche bestenfalls ein weiblicher Schweyk, 

der Krämergeist ist ihr zur zweiten Natur geworden, aber gleichzeitig ist sie eine 

ungeheuer gewitzte, lebenserfahrene Frau, herzlich unsentimental, nie 

wirklichkeitsfremd. Es ist kaum möglich, die Haltung dieser Figur eindeutig zu 

verdammen, ihr Widerspruch ist auch kaum aufhebbar: Sie ist Geschäftsfrau, weil sie 

Mutter ist, und sie kann nicht Mutter sein, weil sie Geschäftsfrau ist./ Nëna Kurajo është 

një konformiste, si e tillë një Shvejk në rastin më të mirë, shpirti i tregstisë i ka hyrë në 

gjak, por nga ana tjetër ajo është një grua me përvojë, me një mendje shumë të mprehtë, e 

pandjeshme, gjithnjë me këmbë në tokë. Nuk është e mundur ta dënosh prerazi qëndrimin 

e e kësaj figure, sikurse dhe kontradikta brenda saj nuk mund të zhduket: Ajo është 

tregtare, sepse është nënë dhe nuk mund të jetë nënë, sepse është një tregtare.”163  

 

 

3.3. Jeta e Galileit në këndëvështrimin e teorisë brehtiane 

 

Drama “Jeta e Galileit” është një prej dramave që përmban më pak elemente të 

teatrit epik. Kështu për shembull në këtë dramë mungojnëelemente tipike të 

dramaturgjisë brehtiane, si për shembull këngët, tregimtari, bashkëbisedimi me publikun, 

mbyllja e hapur etj.  Megjithatë në këtë dramë janë përfshirë elemente të dramaturgjisë 

epike. Drama nuk është e ndarë në akte, por përmban pesëmbëdhjetë ndarje, të cilat nuk 

cilësohen si skena por përcaktohen me termin tablo. Ajo  përmban shënime, dialogë 

reflektivë, kundërshti që lindin nëpërmjet tabloveve paralele apo kontrasteve. Le t’i 

analizojmë këta elementë më konkretisht në dramë. Veprimi në dramë trajtohet nga një 

perspektivë reflektuese dhe komentuese, që e plotëson dhe njëkohësisht ka efekt 

tjetërsues mbi veprimin. Ky tjetërsim realizohet në kuadër të vetë veprimit nëpërmjet 

dialogëve të panumërt reflektues si për shembull në tablonë e tretë, tetë dhe 

dhymbëdhjetë.  Ndërsa tabloja e katërmbëdhjetë, në të cilën Galilei bën një analizë të 

sjelljes së tij, për të cilën ndodhet në gjyq, është si një koment i ngjarjeve të zhvilluara 

nga tabloja e parë e deri nëtablonë e trembëdhjetë.  

Si elemente tjetërsuese veprojnë edhe kundërvëniet e planeve të ndryshme të veprimittë 

përforcuara nga  shënimet komentuese, duke provokuar tek spektatori njohjen dhe 

vlerësimin kritik të situatës. Parimi i ndërtimit tëtablove bazuar në paralele dhe kontraste 

është një shembull i qartë i këtij tjetërsimi. Le të marrim si shembull tablonë e gjashtë 

dhe të shtatë të kësaj drame. Nëtablonë e gjashtë zbulimet e Galileit gjejnë aprovimin e 

kishës, ndërsa nëtablonë e shtatë teoritë e tij ndalohen nga kisha. Përveç ballafaqimit të 
                                                           
163 Völker, Klaus: Brecht, Komentar zum dramatischen Werk, München 1983, f. 200. 



TEATRI EPIK I BERTOLT BREHTIT 

85 
 

këtyre dy kundërthënieve në këto dy tablo, theksohet fakti që kisha e ndalon teorinë e 

Kopernikut pasi kuptoi vërtetësinë e saj. Në të dy shembujt pranohet pushteti i 

padiskutueshëm i kishës në shoqëri. Në mënyrëtë ngjashme mund të trajtohen edhe 

kundërthëniet lidhur me zbulimin e dylbive që mund të interpretohen  si simbol dialektik 

(Tablotë 2/4, 10/11).  

 

Kalimi nga njëra tablo në tjetrën është shoqërohet pothuajse gjithnjë me ndryshim 

të vendngjarjes (Këtu bën përjashtim vetëm kalimi nga tabloja e katërt në të pestën.). 

Vendi ku zhvillohen ngjarjet shtrihet në Padova, Venedik, Firence, Romë etj, ndërsa 

periudha kohore e zhvillimit të ngjarjeve shtrihet në 28 vjet. Një shtrirje të tillë të 

veprimit në hapësirë dhe në kohëe kemi ndeshur në dramat historike angleze rreth viteve 

1600. Ngjashmëri vihet re edhe në titullin e pjesës “Jeta e Galileit” që të kujton titujt e 

dramave të Shekspirit (krahaso: “The Life and Death of King John”, “The Life of Henry 

the Fifth” apo “The Life of Timony of Athens”). Nëpërmjet strukturës së lirshme në  

hapësirë dhe kohë pjesa merr karakterin e një kronike në një hark historik të ngjarjeve 

nga jeta e shkencëtarit Galileo Galilei. Ndonëse renditja e tablove është disi e lirshme, 

pjesa ka një strukturë komplekse. Në analizën e tij të veprës Hanengres164 e grupon 

kronologjinë e ngjarjeve në dramë duke e ballafaquar me ngjarjet historike të viteve 

1600. Në tablotë 1-3 paraqiten kushtet në të cilat u realizuan zbulimet e reja në fushën e 

shkencës të cilat përkojnë me vitet 1609-1610. Tablotë 4-7 paraqesin zbulimet e reja, të 

cilat bien në kundërshtim me teoritë tradicionale të mbrojtura nga instancat fetare, gjë që 

çon në kritikimin e Galileit. Ky grupim tablosh përkon me ngjarjet historike të viteve 

1611-1616. Tablotë 9-13 paraqesin ashpërsimin e konfliktit dhe tërheqjen e Galileit (vitet 

1624-1633), ndërsa dy tablotë e fundit (14-15) tregojnë pasojat e kësaj tërheqje (vitet 

1636-1637). Ky ndërtim i veprimit dramatik është njëkohësisht edhe rindërtimi historik i 

ngjarjes, i paraqitur në një formë tjetër. 

Dialogët e pjesës kanë karakterin e dialogëve reflektivë që shpjegojnë arsyet 

historiko-shoqërore dhe pasojat e ngjarjeve të paraqitura në këtë pjesë. Këto forma 

reflektimi shfaqen sidomos në momente kyçe të pjesës, në tablotë 3, 8, 12 dhe 14. 

Veprimi përcillet si një raport i tendosur i mendimeve dhe pikëpamjeve të figurave 

skenike. 

 

Një princip interesant dhe i rëndësishëm i strukturës së pjesës është ai i paraleleve 

dhe kontrasteve midis tablove. Kështu për shembull entuziazmit për pranimin e teleskopit 

si një mjet i dobishëm i shkencës në tablonë e dytë i kundërvihet refuzimi si mjet i 

kërkimeve shkencore në tablonë e katërt. Po ashtu nxitja që i bëhet Galileit për të 

vazhduar kërkimet e tij në fushën shkencore bie ndesh me rezervat e inkuizitorëve për 

pasojat që mund të ketë zbulimi i tij. Pjesa është e mbushur me të tilla kundërshti që 

                                                           
164 Hahnengreß, Karl-Heinz: Bertolt Brecht. Leben des Galilei. Klett Verlag, Stuttgart 2011, f. 7 e 

në vijim. 
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shoqërojnë gjithë veprimin e dramës, duke nxitur në këtë mënyrë spektatorin për një 

gjykim kritik të ngjarjes së sjellë në skenë. Në strukturën e dramës autori ka parashikuar 

mbishkrime165, të cilat duhet të projektohen në perdet që ndajnë njërën tablo nga tjetra. 

Këta titujt kanë së pari funksion informativ, pasi tregojnë ngjarjet e patreguara që kanë 

ndodhur midis skenave, duke lidhur tablotë me njëra-tjetrën. Funksioni i dytë i tyre është 

parapërgatitës për tablotë që pasojnë, pasi përmbledhin ngjarjen që do të paraqitet në 

skenën vijuese. Siç e kemi theksuar në vijim të këtij punimi mbishkrimet dhe titujt kanë 

një efekt të drejtpërdrejt në distancimin që synon autori ndaj ngjarjes dhe në provokimin 

e mendimit. Me të drejtë Hanengres e cilëson si një mjet dramaturgjik kyç. 

 

“Dieser eher unscheinbare Gestaltungsmittel ist für die Dramaturgie des Stückes 

ungemein bedeutsam: Der Fortgang der Handlung verliert seine Spannung. Die 

Aufmerksamkeit des Zuschauers wird auf das Wie der dargestellten Ereignisse und auf 

die Darstellung selbst gelenkt. / Ky mjet në dukje i thjeshtë i formës është 

jashtëzakonisht i rëndësishëm  për dramaturgjinë e pjesës: Vazhdimi i veprimit e humbet 

tensionin. Vëmendja e spektatorit përqendrohet tek “pseja” e ngjarjeve dhe tek prezantimi 

i tyre.”166 

E njëjta gjë mund të thuhet edhe për epigramet, të cilat me gjithë thjeshtësinë e 

tyre marrin një karakter komentues, që tërheq vëmendjen në aspekte të caktuara të 

veprimit duke kapërcyer përtej kornizës së ngjarjes.  

Le të analizojmë këtë element nëpërmjet disa shembujve në dramë. Që në prezantimin e 

tablosë së parë autori vendos mbishkrimin me shkronja kapitale (parashikuar për 

projektim në skenë): 

 

ñGALILEO GALILEI, LEHRER DER MATHEMATIK ZU PADUA, 

WILL DAS NEUE KOPERNIKANISCHE WELTSYSTEM BEWEISEN. / 

GALILEO GALILEI, MËSUES I MATEMATIKËS NË PADOVA 

DO TË VËRTETOJË SISTEMIN E RI TË KOPERNIKUT.”167 

 

                                                           
165 Në variantin e sjellë në shqip nga Petro Zheji janë hequr të gjitha mbishkrimet, titujt dhe 

epigramet, që përbëjnë një nga elementet e rëndësishëm strukturorë të teatrit brehtian, me anë të 

të cilit autori realizon tjetërsimin dhe fton lezxuesin apo publikun të reflektojë: Një mungesë e 

tillë ka një ndikim të drejtpërdrejtë dhe në realizimin skenik të dramës. Në këtë përkthim duket 

sikur i kushtohet rëndësi vetëm rrjedhës historike të ngjarjes që në fakt nuk është synimi kryesor i 

autorit. Nëse i referohemi dy funksioneve të paraqitura më lart kuptohet se kjo mungesë ka një 

karakter funksional.  (shënim i hartueses së punimit) 
166 Hahnengreß, Karl-Heinz: Bertolt Brecht. Leben des Galilei. Klett Verlag, Stuttgart 2011, f. 10. 
167 Brecht, Bertolt: Leben des Galilei, Suhrkamp Verlag, Berlin 1960, f. 7. 
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Me paraqitjen e këtij mbishkrimi në krye të pjesës autori heq kuriozitetin për të 

panjohurën, duke kërkuar përqëndrimin e publikut për mënyrën e prezantimit të kësaj 

ngjarjeje. 

Epigrami që pason mbishkrimin heq paralelen historike të ngjarjes. Autori tërheq në 

vëmendjen e publikut një ngjarje që në dukje është e njohur për të. 

 

ñIn dem Jahr sechzehnhundertundneun 

Schien das Licht des Wissens hell 

Zu Padua aus einem kleinen Haus. 

Galileo Galilei rechnete aus: 

Die Sonn steht still, die Erd kommt von der Stell./ 

Në vitin njëmijë e gashtëqind e nëntë 

Ndriçoi dritë e diturisë 

Në Padova në një shtëpi të vogël. 

Galileo Galilei llogariste: 

Dielli qëndron në prehje, Toka ndryshon vendndodhje.”168 

 

Paraqitur në këtë formë epigrami luan rolin e kronistit që të tërheq drejt një ngjarje me 

sfond historik. Vargjet e epigramit përmbledhin vendin dhe kohën e zhvillimit të ngjarjes. 

Domethënëse është metafora e dritës, që përfaqëson iluminimin, nxjerrjen e njeriut nga 

padija dhe supersticioni në të menduarit dhe të vepruarit në bazë të arsyetimit. Elementi 

edukativ përfshihet brenda informacionit të dhënë, ndërsa titulli i tablosë së parë tërheq 

vëmendjen për ‘varfërinë’ e shkencëtarit. 

 

“Das ärmliche Studierzimmer des Galilei in Padua /  

Dhoma e varfër e studimit e Galileit në Padova”169 

 

Titulli i skenave provokon pyetje tek spektatori: Kush ishte Galileo Galilei? Për çfarë 

bëhet fjalë në sistemin e Kopernikut? Përse kërkon Galilei prova për këtë sistem? 

Në këtë mënyrë kjo skenë merr trajta të ekspozicionit, ku spektatori njihet me figurën 

kryesore të pjesës dhe kushtet që parashtrojnë konfliktin. Ky funksion paqyrohet në 

tablonë e parë, e cila përmban biseda të gjata midis Galileit në rolin e mësuesit dhe 

Andreas170 në rolin e nxënësit e më pas edhe Ludovikos171 në po këtë rol. 

Që në tablonë e parë ndeshemi me kundërshtitë e figurës së Galileit. Gëzimi i 

jetës i shprehur në mënyrën e sjelljes së tij është në antitezë me problemet ekonomike të 

së përditëshmes. 

                                                           
168 Brecht, Bertolt: Leben des Galilei, Suhrkamp Verlag, Berlin 1960, f. 7. 
169 Po aty. 
170 Krahaso: Brecht, Bertolt: Leben des Galilei, Suhrkamp Verlag, Berlin 1960, f. 8-12. 
171 Krahaso: Brecht, Bertolt: Leben des Galilei, Suhrkamp Verlag, Berlin 1960, f. 15-17. 
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Versionet e ndryshme të dramës “Jeta e Galileit” kanë nxitur vlerësime të 

ndryshme, por që bashkohen në një pikë, që ndërtimi i saj është “tejet konvencional”172. 

Sautermajster e cilëson këtë dramë të Brehtit si vënie në skenë të elementeve kryesore të 

teorisë së tij. Ai e argumenton këtë tezë me analizën e disa elementëve të teatrit epik, të 

cilat Brehtit i trajton në “Organonin e vogël për teatrin”. Njëri prej synimeve të Brehtit në 

teorinë e teatrit epik është “ndryshimi”. Brehti e quan “teatër të epokës së shkencës”... 

Drama “Jeta e Galileit” është pritur në mënyrë të ndryshme nga kritika. 

 

Personazhet e dramës “Jeta e Galileit janë figura epike dhe paraqitja e tyre është 

trajtuar në planin shoqëror, ku duken qartë interesat dhe roli përkatës i gjithësecilit. Të 

tillë paraqiten figurat e kishës, murgu, kuratori i universitetit të Padues, Ludoviko Marsili 

etj. 

Sjellja dhe gjuha e personazheve është e lidhur ngushtë me rolin shoqëror të tyre. Le të 

analizojmë disa prej figurave në rolin e tyre shoqëror. Ludoviko Marsili173, djali i një 

latifondisti shfaq në tablonë e nëntë një sjellje tërësisht në përputhje me shtresën 

shoqërore së cilës i përket. Gjuha që ai përdor është tejet formale, tipike për këtë shtresë: 

 

ñLudoviko ï Kam dëgjuar im zot, se leksionet tuaja në Universitet i dëgjojnë sot me 

mijëra studentë[...] 

[...]Po se mos harroj: n±na m± porositi tôju shpreh admirimin e saj lidhur me taktin e 

lavdërueshëm që treguat me rastin e atyre orgjive me ato njollat e diellit në 

Holland±.ò174 

 

Personazhi nuk shprehet shpreh ndjenja dhe vlerësime personale, por e mbështet çdo 

gjykim në konvencionet shoqërore: 

 

“Galilei ï Pra ty të paskan lejuar tetë vjet me radhë që të martohesh me time bijë, 

duke pritur që unë të kaloja me sukses këtë afat prove. Kështu? 

Ludoviko ï Gruaja ime duhet të bëjë një figurë të mirë edhe në kishën tonë të 

fshatit.ò175 

 

Një personazh tjetër i dramës, Vani, i cili është njëpronar fonderie na shfaqet nëtablonë e 

njëmbëdhjetë si përfaqësues i pjesës së përparuar të borgjezisë. 

                                                           
172 Müller, Klaus-Detlef: Brechts Leben des Galilei, in Geschichte als Schauspiel, Hrsg. W. 

Hinderer, Frankfurt a. Main 1981, f. 247. 
173Personazhet e dramës dhe dialogjet citohen këtu sipas përkthimit të Petro Zhejit, por duhet 

thënë që ka devijime nga origjinali. 
174 Breht, B.: Jeta e Galileit, Argeta-LMG, Tiranë 2008, f. 81. 
175Po aty, f. 81 
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Figurat e larta përfaqësuese të klerit, si për shembull Barberini, Belarmini dhe 

Inkuizitori përshkruhensi figura kontradiktore. Nga njëra anë ata janë njerëz të shkolluar 

dhe njohin mirë arritjet e shkencës, si shkencëtarë apo përfaqësues të kishës, ndërsa nga 

ana tjetër i ndalojnë teoritë e shkencës si herezi. Barberini dhe Belarmini paraqiten si 

njerëz të iluminuar që duan tëecin me hapin e kohës, por pas maskës së mirësjelljes së 

tyre fshihet konformizmi, ambicja për të qenë njerëz të pushtetshëm. 

 

ñBarberini ï [...] është maska që më lejon të shprehem sot ca lirisht. Veshur kështu 

siç jam me një kostum të tillë, mund të më dëgjoni duke pëshpëritur në vesh; sikur të 

mos kishte Zot apo atëherë duhej shpikur. Dhe tani hajt të vemë prapë maskat tona. 

Po Galilei i gjorë nuk ka asnjë maskë. 

Kardinali Ballarmin dhe kardinali Barberin, i venë krahun Galileit dhe e marrin me 

vete.ò176 

 

Kontradiktore është edhe figura e Inkuizitorit, një figurë që nga pozicioni që ka do të 

mendohej të qe një kundërshtar fanatik i mosbesimit, mirëpo në kundërshtim me këtë 

pritshmëri në fjalët e tij dallohet njëfarë shpotie e lehtë, por e kuptueshme. Përgjithsisht 

sjellja e figurave të klerit është shprehje e logjikës së mbajtjes së pushtetit sesa 

përfaqësim i dijes. Shpesh ato paraqiten si shprehje e një forme shoqëroree së cilës i ka 

kaluar koha. 

Brehti kujdeset që përfaqësuesve të rendit të vjetër t’u vërë përballë figura të tjera që 

përfaqësojnë kohën e re. Nëse analizojmë konstelacionin e personazheve në dramën “Jeta 

e Galileit” mund t’i klasifikojmë si kundërvënie të njëra tjetrës disa prej figurave: 

 

Dijetarët e kishës  ï  Federxhoni, punonjës thjerzash 

Hierarkët e kishës  ï  murgu i vogël 

Ludoviko, dhëndrri  ï  Andrea, biri për shpirt 

 

Konceptimi i figurës qendrore të dramës përmban po aq kundërshti sa edhe figurat 

dytësore në këtë dramë. Karakteri i Galileit është shumë kompleks. Ai paraqitet i 

arsyeshëm, shumë i kujdesshëm në gjithçka që ka lidhjeme shkencën, por i paarsyeshëm 

në gjykimin e qëndrimit të njerëzve të pushtetshëm të kohës, ka besim në arsyen e 

njerëzve të thjeshtë, por jo tek inteligjenca e së bijës, shprehet për karakterin politik të 

dekretit, por hesht për tetë vjet rresht, njeh forcën revolucionare të kërkimeve të tij dhe e 

nxit duke shkruar në gjuhën e popullit, por e mohon domethënien e veprës së tij 

nëtablonë e njëmbëdhjetë, shfaq guxim në mbrojtjen e doktrinës së tij nga armiqtë ekësaj 

doktrine, por dështon përpara inkuizicionit. Megjithatë, kontradiktat brenda figurës së 

Galileit janë të një lloji tjetër në krahasim me figurat  dytësore në këtë pjesë. Nëse siç 

                                                           
176 Breht, B.: Jeta e Galileit, Argeta-LMG, Tiranë 2008, f. 64. 
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thamë më lart ato janë shprehje e rolit të tyre shoqëror, figura e Galileit përmban 

elemente aristoteliane dhe joaristoteliane të konceptimit të saj. Galilei është e vetmja 

figurë tek e cila mund të thuhet qartazi se sjellja vjen si pasojë e karakterit, natyra e tij e 

ndjeshme dhe gjithmonënë kërkim të së vërtetës e ndihmon në zbulimet e tij, por dhe e 

bën të tërhiqet përpara inkuizicionit. Kjo kontradiktë brenda figurës së tij mund të 

interpretohet në plan të parë si një element tjetërsues që iabën të huaj spektatorit figurën e 

Galileit, të cilën ai pretendon se e njeh nga historia, duke ngacmuar në këtë mënyrë një 

njohje të re të kësaj figure dhe gjykimin mbi të. Në këtë mënyrë provokohet marrja e një 

qëndrimi ndaj sjelljes së paraqitur, ndërsa vlera historike e padiskutueshme qëndron në 

plan të dytë. 

 

Le të analizojmë këtu elementet tjetërsuese në rrafshin gjuhësor. 

Rrafshi gjuhësor karakterizohet nga kundërshtitë dhe kontrastet. Shprehje të ndryshme 

shoqërohen nga kundërthëniet e tyre: 

“[...] die alte Zeit ist herum, und es ist eine neue Zeit / koha e vjetër vajti e shkoi dhe 

çatisi një kohë e re“177 

Autori përdor në dramë fjali që përmbajnë brenda tyre antiteza. Kështu për shembull në 

skenën e parë, teksa i shpjegon Andreas se çfarë do të thotë hipotezë, Galilei thotë: 

 

“Viele Gesetze, die weniges erklären, während die neue Hypothese wenige Gesetze hat, 

die vieles erklären / Ligje ka shumë atje, por që shpjegojnë fare pak; sa në hipotezën e re 

ka pak ligje, që shpjegojnë shumë gjëra .”178 

 

 “Andrea: Unglücklich das Land, das keine Helden hat [...] 

 Galilei: Nein. Unglücklich das Land, das Helden nötig hat.“179 

 

Metafora e “qumështit” e përdorur në dramë është përdorur për anën materiale dhe 

gjithnjë në lidhje me fushën e shkencave: 

 

“Stell die Milch auf den Tisch, aber klapp kein Buch zu./ Vër qumështin mbi tryezë, 

por mos i prek librat.”180 

“Dazu, daß man es begreift, arbeite ich und kaufe die teuren Bücher, statt den 

Milchmann zu bezahlen.”181 

Autori përdor shpesh dykuptimshmërinë duke i dhënë dialogut një sens humori, por edhe 

me qëllimin për të realizuar tjetërsimin: 

                                                           
177Brecht, B.:“Jeta e Galileit”, Argeta-LMG, Tiranë 2008, f. 8, përkthimi i P. Zhejit. 
178Po aty, f. 21. 
179Po aty, f. 113. 
180Po aty, f. 7, përkthimi I P. Zhejit. 
181Po aty, f. 11. 
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ñDER KURATOR: Aber es wird Ihnen vielleicht doch nicht angenehm sein, wenn der 

Herr hört, was vorgefallen ist. Es ist leider etwas ganz und gar Unglaubliches. 

GALILEI: Herr Sagredo ist es gewohnt, in meiner Gegenwart Unglaublichem zu 

begegnen, wissen Sie.ò182 

 

Efekti tjetërsues vihet re qartë edhe në përdorimin e citateve biblike. Ky efekt realizohet 

nga përdorimi i këtyre citateve në një kontekst tjetër nga ai fetari, pikërisht në kontekstin 

politiko-shoqëror.(Shembull skena 7) 

 

 

 3.4. ñOpera për tri groshò 

 

“Opera për tri grosh” hyri në vitet njëzet si një sukses legjendar në historinë e 

teatrit. Vepra u shfaq gati për një vit resht në Berlin. Brehti ishte i ndërgjegjshëm që me 

këtë vepër kishte krijuar një “operetë letrare me disa sinjale të kritikës shoqërore”183, siç e 

përkufizon drejtori i një prej teatrove të Berlinit, Ernst Jozef Aufriht. Brehti vendos në 

qendër të “Operës për tri grosh”anën e errët dhe kriminale të jetës së qytetit, të përfshirë 

nga makutëria, dhuna dhe korrupsioni, ku paraja është gjithçka. Figura qendrore të kësaj 

pjese janë Lypsarët, prostitutat, hajdutët dhe kriminelët, të gjithë këta të vendosur në 

tablonë e një shoqërie të pashpresë dhe në krizë. Në këtë shoqëri sundon një figurë si 

Meki Thika, i cili për hir të fitimit mund të shkelë mbi kufoma. Edhe i ashtuquajturi 

‘Mbret i lypsarëve”, Piçum fiton duke shfrytëzuar varfërinë, ndërsa policia merr pjesë 

kudo, jo në të mirë të shoqërisë, por në krah të kriminelëve. 

Në këtë pjesë me tri akte dhe një prelud tregohet lufta për ekzistencë, arratisja dhe 

shpëtimi i hajdutit dhe biznesmenit Mekith, të ashtuquajtur Meki Thika, të cilin mbreti i 

lypsarëve dhe njëkohësisht vjehrri i tij kërkon ta ndëshkojë me varje. 

Në prelud, Mekithi këndon përpara lypsarëve, hajdutëve dhe prostitutave “Baladën e 

Meki Thikës”. Akti i parë na njeh me Piçumin, pronarin e firmës “Shokët e lypsarit”, i cili 

sundon dhe kontrollon lypsarët e Londrës, duke përfituar një pjesë të madhe të të 

ardhurave të tyre. Meki pëlqen vajzën e Piçumit dhe martohet me të pa dijeninë e të atit. 

Piçum sheh në këtë martesë rrezikun e biznesit të tij. Akti i parë mbyllet me këngën 

“Über die Unsicherheit menschlicher Verhältnisse / Mbi pasigurinë e marrëdhënieve 

njerëzore”. Në aktin e dytë Meki arratiset prej frikës së vjehrrit të tij, por kapet në bordell 

dhe arrestohet. Finalja e dytë shtron pyetjen “Denn wovon lebt der Mensch? / Me se jeton 

njeriu?” duke dhënë përgjigje brenda këngës: “Der Mensch lebt nur von Missetat allein! / 

Njeriu jeton vetëm nga veprat e këqija”184. Në aktin e tretë, pas perpecive të arratisë dhe 

                                                           
182Po aty, f. 29. 
183 Aufricht, Ernst Josef: Erzähle, damit du dein Recht erweist. Berlin 1966. 
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arrestimit, manipulimeve të të dyja palëve, Meki përfundon para litarit duke thënë fjalët e 

fundit, por Piçum thotë në momentin e fundit një tjetër vendim, që e fal dhe madje i 

dhuron pasuri Meki Thikës. Veprimi në këtë mbyllje tjetërsohet gati në parodi, por finalja 

sikundër e gjithë vepra nuk është menduar aspak si parodi, por nënvizon atë çka Brehti 

kërkon të nxjerrë në pah: Në botën e fitimit dhe të konkurrencës shkatërrohen 

marrëdhëniet njerëzore. Njerëzit shndërrohen në mall që shitet dhe blihet. Dy figurat 

kryesore të veprës, Piçumi dhe Meki Thika përfaqësojnë “natyrën grabitqare të 

kapitalizmit”185, siç thekson Rishbiter në analizën e tij. Mesazhi që donte të përcillte 

“Opera për tri grosh”, se keqbërësit kanë sukses me metodat dhe sjelljet e tyre, pasi të 

tilla janë raportet brenda këtij sistemi, nuk u interpretua në këtë mënyrë nga publiku, gjë 

të cilën Brehti e komenton në shënimet e tij pë operën: 

 

“Preferenca e borgjezisë për hajdutët shpjegohet me mendimine gabuar se: një 

hajdut nuk është qytetar. Ky gabim ka si shkak gabimin tjetër: Një qytetar nuk është 

hajdut.”186 

Po në këto shënime Brehti nënvizon se “Opera për tri grosh” kishte si synim të 

kritikonte idetë borgjeze nga ana përmbajtësore e tyre jo vetëm “187duke i paraqitur, 

por edhe nga mënyra se si i paraqet ato”. 

 

Le të analizojmë ngjashmërinë midis dy figurave kryesore të “Opera për tri grosh” .Dy 

figurat rivale, Piçumi dhe Meki duken në pamje të parë si antitezë e njëra-tjetrës. Piçumi 

paraqitet si një biznesmen i ndershëm dhe i respektuar, i cili përpiqet t’u vijë në ndihmë 

të varfërve dhe si një njeri që bën një jetë të rregullt me familjen e tij. Ndërsa Meki 

paraqitet që në prelud si një hajdut brutal dhe vrasës, por edhe në sjelljet e tij të 

mëvonëshme nuk shfaqet më mirë, po të kemi parasysh sjelljen ndaj njerëzve të tij në 

skenën e ceremonisë së martesës. Antiteza midis këtyre figurave vihet në pyetje teksa 

shohim marrëdhënien e Piçumit me punonjësit e tij, lypsarët, të paraqitur në skenën e 

tretë të aktit të parë.188 

Në këtë skenë Piçumi nuk sillet aspak më mirë se Meki me vartësit e tij, lypsarët, të 

cilët nuk i sheh si njerëz, por vetëm si mjet për të çuar përpara biznesin e tij. Që lypsarët 

të mbledhin sa më shumë para Piçumi i kontrollon me radhë: “kontrollon tek një lypës 

protezën” që nuk i pëlqen, tjetri nuk e ka mirë “gungën”, ndërsa një i tretë ka dhjamë më 

shumë se ç’duhet për t’u dukur i uritur. Shfajësimit të lypsarit se ”nuk ka ngrënë ndonjë 

gjë të madhe” dhe që “është vetë i dhjamosur e nuk ka çfarë të bëjë” Piçumi i përgjigjet 

                                                           
185 Rischbieter, Henning: Brecht I, II, Friedrich Verlag, Hannover 1966, f. 77. 
186 Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 17, f.994. 
187 Po aty, f. 991. 
188 Brecht, B.: Die Dreigroschenoper. Suhrkamp Verlag, Berlin 1955, f.38 e në vijim. 

 



TEATRI EPIK I BERTOLT BREHTIT 

93 
 

ftohtë: “As unë nuk kam çfarë të bëj. Je i pushuar.” E ndërkaq vazhdon  pa të keq 

kontrollimin e lypsarëve të tjerë. 

Qëllimi i vetëm është të lulëzojë biznesi, gjithçka apo kushdo që nuk i shërben këtij 

qëllimi duhet eliminuar.  Një punëtor që nuk jep rezultatin e dëshiruar hiqet nga puna. 

Ekzistenca e tij nuk i intereson “mikut të lypsarëve”. Lypsarët duhet të enden rrugëve të 

qytetit si njerëz të uritur, me proteza e gunga, për të mashtruar njerëzinë e për të 

mbledhur sa më shumë para. 

E njëja gjë vlen edhe për Mekin, i cili si “drejtues i hajdutëve” nuk është më guximtari 

që çan përpara, të cilit i shkojnë vullnetarisht të gjithë nga pas, por shfaqet si një shef që 

jep urdhëra, që del përpara hajdutëve si një hero pas çdo aksioni të kryer me sukses, por 

kur vjen puna për përgjegjësi para ligjit, ai nuk mund të akuzohet për asgjë. Një herë 

paraqitet si njeri i ndershëm, që i prek njerëzit me fjalët e tij. Betohet përpara largimit 

para Polit për besnikëri, ndërsa shkon në bordell menjëherë pas kësaj. Megjithëse i 

mashtron ato të gjitha, dhe e dinë që veç tyre ekziston gjithmonë një tjetër, përsëri e duan. 

Po aq interesante dhe e goditur është edhe paraqitja e Mekit si një hajdut që kërkon 

pastërti dhe rregull rreth vetes, gjë që në fakt tingëllon e çuditshme. Kjo paraqitje prej 

njeriu të civilizuar shërben për ta integruar në shoqëri. Në këtë mënyrë Brehti do të 

tregojë se shoqëria në të cilën bën pjesë nuk është as e përsosur dhe as e patëmetë dhe se 

përfshin çdo qytetar. 

 

Duke i vënë përballë dy sjelljet vihet në dyshim fakti nëse biznesi i Piçumit është më i 

ndershëm se ai i Mekit. Me vendosjen e hajdutit (Meki) dhe biznesmenit (Piçum) në të 

njëjtën kategori, Brehti bën një akuzë të fortë ndaj shoqërisë lidhur me ndershmërinë dhe 

drejtësinë, ndaj shpotit herë pas here, si për shembull në rastin e ligjëratës false të Piçumit 

për devotshmërinë e gjykatësve:  

“Unsere Richter sind ganz und gar unbestechlich: mit keiner Geldsumme können 

sie dazu bestochen werden, Recht zu sprechen! /  

Gjykatësit tanë janë krejtësisht të pakorruptueshëm: me asnjë shumë parash nuk 

mund të korruptohen të thonë të vërtetën!”189   

 

Të dyja këto figura rivale shfaqen në luftë ndaj njëra-tjetrës gjatë gjithë historisë, 

vetëm në prelud dhe në finalen e mbylljes bashkohen. Ata e njohin  mirë njëri-tjetrin dhe 

njëkohësish ndjehen inferiorë karshi njëri-tjetrit. Ky rivalitet vazhdon deri në fund të 

pjesës, ku nuk përcaktohet se cili është fituesi.     

Në “Operën për tri grosh” theksohen dy elemente të shoqërisë kapitaliste, paraja dhe 

korruptimi i njerëzve. Për Mekin dhe Piçumin si ‘njerëz të biznesit’ ka rëndësi vetëm 

paraja dhe nëpërmjet korruptimit të njerëzve me para ata mund të arrijnë gjithçka. 

Rëndësinë e parasë e citon vetë personazhi Meki përpara se të shkojë në litar. Ai e cilëson 

veten si “përfaqësues falimentues i një klase që po fundoset” , pasi “ustallarët e vegjël” 
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kapërdihen nga “ndërmarrjet e mëdha pas të cilave qëndrojnë bankat”. Akuza e Brehtit 

është e fortë dhe e drejtpërdrejtë. 

ĂWas ist ein Einbruch in eine Bank gegen die Gründung einer Bank? /  

E ç’është grabitja e një banke përballëi krijimit të një banke?ñ 190.  

 

Aktualiteti i këtyre fjalëve është i padiskutueshëm dhe mbetet provokues edhe në ditët e 

sotme. 

Figura e Mekit i shërben Brehtit si zëdhënës i mendimeve të veta lidhur me 

situatën e Gjermanisë midis dy luftrave, ku gjithçka sillej rrotull parasë, pasi kush ka para 

ka pushtet. Me këtë tekst ai ngrihet edhe kundër faktit të shtimit të firmave të mëdha, të 

cilat nuk i lënë asnjë mundësi zanatçinjve të vegjël për të mbijetuar. Fajin për këtë ia 

hedh bankave, të cilat e mundësojnë këtë nëpërmjet kredive të mëdha për të mëdhenjtë. 

Brehti e nxjerr këtë situatë më në pah duke e paraqitur të organizuar sipas parimeve të 

ekonomisë së tregut edhe vetë hajdutërinë dhe lypsarinë. Roli i parasë ndërhyn edhe në 

raportet e miqësisë, ku po të vërejmë sjelljen e Xhenit, e cila edhe pse mikeshë e Mekit e 

tradhëton atë për para duke e spiunuar tek Piçumi e duke e çuar kështu drejt fundit të tij. 

Vendosja e kësaj fabule në mjedisine lypsarëve lidhet si me dëshirën e Brehtit për të 

luftuar korrupsionin dhe për një barazi edhe për njerëzit e varfër, ashtu edhe me faktin që 

teatri duhet të jetë edhe për njerëzit e varfër, të cilët mund të paguajnë vetëm tri kacidhe. 

Kjo simbolikë është e dukshme që në titullin e pjesës. 

 

Figurat  femërore zënë një vend të rëndësishëm në “Operën për tri grosh” sikurse 

edhe në të gjitha pjesët dramaturgjike të Brehtit. Rolin kryesor në këtë dramë e zë Poli, e 

cila bëhet edhe shkaku i kontradiktës midis Piçumit dhe Mekit. Zonja Piçum është ajo që 

hedh idenë që ta çojnë Mekin në litar, ndërsa femrat e tjera në këtë pjesë kanë rolin e 

prostitutave. Ndonëse femrat kanë një rol vendimtar në secilin akt, duket qartë që në këtë 

pjesë nuk shfaqet respekt për to. Lusi dhe Poli debatojnë në “Duetin e xhelozisë” 191 

lidhur me bukurinë e tyre dhe dashurinë e supozuar të Mekit për secilën prej tyre. Për 

Mekin ato janë vetëm një mjet për të arritur qëllimin, ose objekt kënaqësie, ndërsa 

besnikëria dhe besimi tek dashuria paraqiten si naivitet dhe budallallëk. Në këtë aspekt 

edhe figurat mashkullore nuk paraqiten më mirë. Në “Baladën e robërisë seksuale”192 

zonja Piçum i këndon faktit se burrat nuk i rezistojnë dot tundimit të grave ndaj dhe 

kthehen në skllevër të tyre. Kjo ilustrohet më së miri me faktin që Meki nuk i reziston 

tundimit për të shkuar në bordell edhe pse e di që është i rrezikuar e madje tradhëtohet 

dhe spiunohet dy herë nga një prostitutë. “Kënga e pamjaftueshmërisë së përpjekjes 
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njerëzore”193 e plotëson këtë tablo, duke theksuar se as meshkujt dhe as femrat nuk vlejnë 

dhe nuk janë të mirë sa duhet për këtë jetë. 

Fakti që Brehti shkruan për prostitutat si për një kategori të zakonshme shoqërore mund 

të interpretohet si qëndrim revolucionar për kohën. Prostitucioni ishte një temë tabu në 

vitet kur shkruan Brehti, ndërsa në “Operën për tri grosh” bordelli është pjesë e jetës së 

përditshme, ashtu sikundër edhe lypsaria dhe hajdutëria. Me këtë mënyrë paraqitje del në 

pah qartë teoria provokative e Brehtit mbi sistemin shoqëror.  

 

Kritikët e kanë patur të vështirë që ta klasifikojnë “Operën për tri grosh” në një 

gjini letrare. Parimisht bëhet fjalë për një opera, por fakti që në të ka shumë dialogje të 

folur dhe lojë aktoriale  i bën kritikët që ta klasifikojnë edhe si një teatër modern, kjo 

edhe për faktin e distancimit të qartë të Brehtit nga teatri tradicional dhe angazhimit të tij 

për eksplorimin e një formave të re moderne, siç ishte teatri epik. Spektatori nuk 

përfshihet emocionalisht në ngjarje, por mbahet si vëzhgues i ngjarjes, duke u ngacmuar 

herë pas here për të menduar mbi veprime të caktuara që të reflektojë mbi to. Nëpërmjet 

këngëve të shumta dhe baladave spektatori shkëputet nga ngjarja dhe me argumente të 

shumta tërhiqet drejt një procesi të të kuptuarit të fenomenit apo fenomeneve të 

paraqitura, siç ndodh për shembull në finalen e aktit të parë me një intermexoje lirike: 

“Mbi pasigurin± e marr±dh±nieve njer±zoreò 

 

Peachum:  Natürlich hab ich leider recht 

Die Welt ist arm, der Mensch ist schlecht... 

Natyrisht që kam të drejtë 

Bota është e varfër, njeriu i keq... 

 

Dhe pasi rendit një sërë faktesh gjen mbështetjen e Polit dhe të zonjës Piçum që këndojnë 

njëzëri: 

 

Polly dhe Zj. Peachum: Ja das ist eben schade / Po vërtet për të ardhur keq 

    Das ist riesig Fade. / Është krejtësisht pa lezet. 

    Die Welt ist arm, der Mensch/Bota është e varfër, njeriu i keq 

    Da hat er eben leider recht./ Fatkeqsisht ka të drejtë.ò194 

 

Në këmbënguljen e dy vargjeve të para dhe atyre të fundit të cituara këtu dallohet 

qartë provokimi që kërkon t’i bëjë Brehti spektatorit për të nxitur mendimin dhe 

pozicionimin e tij, qoftë duke mbështetur apo edhe duke kundërshtuar pohimin se “bota 

është e vartfër dhe njeriu i keq”. Tipike brehtiane është edhe mbyllja e “Operës për tri 

                                                           
193 Brecht, B.: Die Dreigroschenoper. Suhrkamp Verlag, Berlin 1955, f.77. 
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grosh” ku nuk ndodh aspak ajo që pret spektatori dhe nëpërmjet kësaj forme tjetërsimi 

synohet sërish aktivizimi i spektatorit në formën e dhënies së një gjykimi për ngjarjen. E 

gjithë pjesa e shpërndan tensionin gjatë gjithë zhvillimit të veprimit pa e përqendruar në 

fundin e saj. 

 

3.5. Pjesët mësimore të Brehtit 

 

Pjesë mësimore (‘Lehrstücke’) emërtohen ato pjesë teatrale, kryesisht të 

shoqëruara me muzikë, nëpërmjet të cilave synohet edukimi. Sipas etimologjisë së fjalës, 

me të emërtohet një “pjesë” që “të mëson”, ku sipas fjalorit të vëllezërve Grim “pjesa” 

është një strukturë e vogël e mbyllur, ndërsa “mësimi” është “shembulli i zotit”. Ky 

koncept lidhet shpesh me teologjinë, duke nënkuptuar edukimin fetar.  

Sipas fjalorit DUDEN përkufizimi për të është: “Drama, das belehren will. /Drama që 

synon të mësojë.”195  

Ndërsa në vitet’30 ky përcaktim mori një kuptim të lidhur me fushën teatrore dhe me 

autorin Bertolt Breht. 

 

“Bertolt Brecht entwickelte um 1930 in Zusammenarbeit mit den Musikern Kurt 

Weill, Paul Hindemith, Paul Dessau und Hanns Eisler das avantgardistische 

Konzept der Lehrstücke, um aus dem klassischen Theater und seinen Institutionen 

auszubrechen. / Bertolt Breht zhvilloi rreth vitit  1930, në bashkëpunim me 

muzikantët Kurt Vajl, Paul Hindemit, Paul Desau dhe Hans Ajsler konceptin 

avantgardist të pjesëve mësimore, për të dalë nga teatri klasik dhe institucionet e 

tij.“196 

 

Për sa i përket pjesëve të ashtuquajtura mësimore mund të përmendim gjashtë pjesë të 

shkurtra të shkruara nga Brehti në periudhën 1929-1935. Rreth tyre ka patur një diskutim 

të vazhdueshëm, i cili ka të bëjë me çështje të ndryshme që nisin që me emërtimin e kësaj 

shfaqje teatrale e deri tek pozicioni i kësaj forme dramaturgjike në raport me teatrin epik 

joaristotelian. Termi „Lehrstück“/“Pjesë mësimore“ është akoma edhe sot emërtimi për 

një pjesë teatrale që hedh një tezë të caktuar me përmbajtje politike: „për një formë 

dramaturgjike të thjeshtë, didaktike të teatrit politik“197. Ato janë quajtur nga disa kritikë 

si produkt i një periudhe kalimtare në krijimtarinë dramaturgjike të Brehtit, që nuk i 

duhet kushtuar vëmendje e veçantë. Rajner Shtajnveg i është kundërvënë këtij mendimi 

në vitet ‚70 me argumentimin se pikërisht këto pjesë të shkurtra mësimore përfaqësojnë 

formën aktuale progresive të teatrit brehtian. Ai e cilëson këtë formë si forma teatrore më 

                                                           
195 http://www.duden.de/rechtschreibung/Lehrstueck 
196 http://de.wikipedia.org/wiki/Lehrstück_(Theater) 
197 Krahaso: Krabiel, Klaus-Dieter: Spieltypus Lehrstück: In Text + Kritik (Sonderband). Hrsg. 

Von Heinz Ludwig Arnold, 3. Auflage. München 2006, f.41. 
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e zhvilluar, dhe se kjo formë mund të konsiderohej si „model i një teatri socialist në një 

shoqëri socialiste”198. Shtajnveg është marrë gjerësisht me veprat dhe shënimet e e 

Brehtit, duke dalë në konkluzionin që“kjo formë teatrore nuk mund të klasifikohet sipas 

normave të dramatikës tradicionale”, dhe se ajo çka deri dje cilësohej si mangësi e 

dramaturgjisë dhe e ndërtimit të figurave mund të interpretohet si vlerë estetike e një tipi 

të veçantë krijimtarie”199, duke gjetur deri diku një zgjidhje për klasifikimin e teksteve të 

tipit “edukativo-didaktik”. Në diskutimet e shumta rreth pjesëve teatrale edukativo-

didaktike është neglizhuar komponenti tjetër shumë i rëndësishëm i kësaj forme, në sajë 

të së cilit mund të thuhet edhe se është krijuar kjo formë, dhe ky është komponenti 

muzikor. Pjesët e para mësimore janë krijuar në bashkëpunim me kompozitorë dhe 

muzika ka qenë që në fillim pjesë përbërëse e konceptit teatral. Është i njohur fakti që 

kompozitorët Paul Hindemit, Kurt Vajl dhe Hans Ajsler kanë luajtur një rol përcaktues në 

marrjen trajtë të kësaj forme dramaturgjike. Knopf është i mendimit se krijimi i kësaj 

forme të re nuk i ka rrënjët as në refleksionet mbi teorinë e dramës dhe as në praktikën 

teatrore të Brehtit, por “në kontekstin e zhvillimit të muzikës së re dhe të jetës muzikore 

në gjysmën e dytë të viteve 1920”200. Në tendencën e viteve ’20 për kërkimin e formave 

të reja muzikore, të cilat plotësojnë dëshirat e një pjese të gjerë të popullsisë u gjet si 

zgjidhje e problemit të izolimit të muzikës shtrirja e praktikës muzikore përtej kornizës 

koncertore. Kjo prirje u mundësua të përhapej më gjerë edhe për shkak të zhvillimit të 

mediave të reja falë teknologjisë së radios apo disqeve muzikore. Në këtë kontekst lindën 

edhe dy pjesët e para edukativo-didaktike: “Der Lindenbergflug”/ ”Fluturimi i 

Lindenbergut”, me muzikë të Vajlit dhe Hindemitit dhe “Lehrstück”/ “Pjesa mësimore” 

me muzikë të Hindemitit, të shfaqura nëfestivalin muzikor të Baden-Badenit në verën e 

vitit 1929. Vetëm një vit më pas Brehti ka përdorur për këto vepra termin “Pjesë 

mësimore”201, pasi vetë pjesa “Pjesë mësimore” u cilësua si “prototip i një forme të re të 

praktikës muzikore vokale”.202 

 

                                                           
198Steinweg, Reiner: Das Lehstück – ein Modell des sozialistischen Theaters. Brechts 

Lehrstücktheorie. In Alternative 14, 1971, f.103. 
199Krahaso: Krabiel, Klaus-Dieter: Spieltypus Lehrstück: In Text + Kritik (Sonderband). Hrsg. 

Von Heinz Ludwig Arnold, 3. Auflage. München 2006, f.42. 
200Krahaso: Knopf, Jan: „Brecht Handbuch“, Stuttgart, Weimar 2001-2003, Zu Lehrstück und 

Theorie der Pädagogien, Bd. 4, f. 65 e në vijim. 
201Versioni i pjesës “Fluturimi i Lindenbergut” botuar në qershor të vitit 1930 në numrin 1 të 

revistës “Versuche” cilësohej në nëntitull si “Pjesë radiofonike edukativo-didaktike për djem dhe 

vajza”, cituar sipas GBA, Bd. 3, f. 7 e në vijim.   
202Krahaso: Krabiel, Klaus-Dieter: Spieltypus Lehrstück: In Text + Kritik (Sonderband). Hrsg. 

Von Heinz Ludwig Arnold, 3. Auflage. München 2006, f.44..  
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Në planin muzikor “Pjesa mësimore” mund të ketë formën e një kantate, një 

oratoriumi ose të një opere të vogël, ndërsaemërtimin “Pjesë mësimore” e ka marrë 

kryesisht prej qëllimit të përdorimit. Kështu për shembull pjesa “Fluturimi i 

Lindenbergut” është një kantatë, “Pjesa mësimore” është oratorio, ndërsa “Pohuesi dhe 

mohuesi” është klasifikuar si operetë dhome ose shkollore. Me rëndësi për t’u theksuar 

është fakti se “Pjesët mësimore” të Brehtit dhe bashkëpunëtorëve të tij muzikorë janë 

pjesë artistike për këngëtarë dhe aktorë amatorë dhe se qëllimi i tyre është të ushtruarit 

dhe jo shfaqja përpara publikut. 

Këto pjesë janë ndërtuar qëllimisht me një strukturë të thjeshtë, pasi janë paramenduar 

për një publik jo profesionist. Kjo formë artistike eksperimentale synon ta sjellë më pranë 

publikut pjesën muzikore, duke mënjanuar dallimin midis artistëve dhe spektatorit. 

Brenda konceptit të teatrit epik, spektatori duhet të mendojë, të gjykojë dhe madje edhe të 

këndojë pjesë të caktuara. Gjestika dhe qëndrimi marrin këtu një rol të veçantë për ta bërë 

pjesën të përshtatshme për publikun amator.  

Në pjesët edukativo-mësimore Brehti zhvilloi elemente dramaturgjike të tilla si 

raporti, përmbledhja dhe gjykimi mbi veprimin e sjellë në skenë, të cilat trupëzohen 

brenda korit. Karakteristike për dramaturgjinë e pjesëve mësimore është gjesti 

demonstrativ dhe qëndrimi demaskues, të shprehura në një gjuhë lirike nëpërmjet korit. 

Elementet epike janë huazuar nga teatri i Karl Valentinit dhe cirku i hapur, por e reja në 

këto pjesë është ndarja e funksioneve dhe formalizimi i prerë. 

Pjesët mësimore duhen parë në kontekstin e tyre kohor të zhvillimeve historiko-

shoqërore. Ato gjetën përhapje të gjerë në vitet e marrjes së pushtetit nga fashistët, vite 

këto që u shoqëruan me trazira, përplasje shoqërore dhe përpjekje për ta kundërshtuar 

katastrofën. Në këtë kontekst Brehti ofroi teatrin si armë për të forcuar krahun shoqëror 

dhe politik në të cilin u pozicionua dhe vetë. Fitorja e nacionalsocializmit në Gjermani, 

mbështetja e fashizmit në Spanjë nga fashistët në Itali dhe Gjermani dhe dështimi i 

forcave të tjera politike për t’u bashkuar  kundër fashizmit kishte sjellë zhgënjim. 

Tendenca e përgjithshme shoqërore ishte lënia mënjanë e dasive ideologjike për t’iu 

kundërvënë armikut të përbashkët. Kjo solli afrimin e komunistëve, socialdemokratëve si 

edhe të gjitha forcave antifashiste në bashkëpunimin në kuadrin e një ideologjie të frontit 

popullor. E njëjta frymë reflektohet edhe në art, ku nuk kërkohej arti eksperimental në 

vetvete, por një art mbresëlënës, që kishte fuqi aktivizuese dhe bindëse. 

 

Në këtë frymë është shkruar edhe “Pohuesi dhe mohuesi” (1929/30), duke marrë një 

shembull, e vendos atë në skenë dhe diskuton mbi të. Forma e kësaj pjese është mjaft 

interesante. Ajo nis me një kor, i cili këndon:  

 

“Wichtig zu lernen vor allem ist Einverständnis / Viele sagen ja, und doch ist da 

kein Einverständnis / Viele werden nicht gefragt, und viele / Sind einverstanden mit 

Falschem. Darum: / Wichtig zu lernen vor allem ist Einverständnis. /  
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Është e rëndësishme të mësosh të biesh dakord / Shumë thonë po, dhe prapë nuk 

janë dakord / Shumë nuk pyeten, dhe shumë / Janë dakord me të gabuarën. Prandaj: 

/ Është e rëndësishme të mësosh të biesh dakord. / ”203 

Pastaj në skenë hyn mësuesi, i cili i prezantohet publikut në një mënyrë tregimtare dhe e 

fut në ngjarje:  

“Ich bin der Lehrer. Ich habe eine Schule in der Stadt und habe einen Schüler , 

dessen Vater tot ist. Er hat nur mehr seine Mutter, die für ihn sorgt./ Unë jam 

mësuesi. Kam një shkollë në fshat dhe kam një nxënës, të cilit i ka vdekur babai. I 

ka mbetur vetëm e ëma, që kujdeset për të...”204.  

Në skenën vijuese, nxënësi vendos të shkojë në male me mësuesin për të marrë barna për 

nënën e sëmurë. Nëna dhe mësuesi përpiqen ta ndërgjegjësojnë për rreziqet e maleve, 

ndërsa kori komenton në mënyrë epike:  

“Da sagten der Lehrer und die Mutter mit einer Stimme: Viele sind einverstanden 

mit Falschem, aber er / Ist nicht einverstanden mit der Krankheit, sondern / Daß 

die Krankheit geheilt wird./ Mësuesi dhe nëna folën njëzëri: Shumë janë dakord me 

të gabuarën, por ai / nuk është dakord me sëmundjen, por / që sëmundja të 

shërohet.”205 

Më pas vijon dialogu dhe kori shoqëron duke treguar dhe komentuar ngjarjen si dhe 

duke ndërhyrë në ngjarje. Djali sëmuret në male dhe nuk është në gjendje të vazhdojë 

udhëtimin. Ai nuk do gjë për shkak të tij të kthehen mbrapsht dhe të rrezikohet jeta e 

shumë njerëzve, e cila varet nga kjo ndihmë dhe që duhet çuar sa më shpejt. Djali 

shprehet dakord që ta hedhin nga mali duke dhënë kështu mesazhin e sakrifikimit të 

individit për të mirën e shumicës. Kjo ndezi një diskutim të madh, sepse publiku nuk qe 

dakord me sakrifikimin e djalit, madje u cilësua si shprehje e bindjes kristiane, sakrifikim 

i jetës për një ideal më të madh.  Kështu vijoi pjesa e dytë “Mohuesi” në të cilën 

diskutohet një alternativë tjetër, në të cilën djali merret me vete dhe shpëtohet. 

 

Pjesët mësimore të Brehtit janë modele dramatike me kontradikta të pazgjidhshme, të 

cilat mund të luhen edhe nga grupe amatore ose shkolla. Sabine Kebir vlerëson aspektin 

edukativ të tyre në vështrimin e brendshëm të pozicionit të personazhit përballë.  

“Durch Rollenwechsel konnten die Spieler auch die Situation der anderen Figuren 

nachvollziehen. Dabei konnten Haltungen erlernt werden, die für die Demokratie 

grundlegend sind. / Nëpërmjet këmbimit të roleve aktorët kuptonin më mirë situatën e 

personazheve të tjerë. Nga kjo mund të mësoheshin qëndrime, të cilat janë thelbësore për 

demokracinë.”206 

                                                           
203 Brecht, B.: Der Jasager. Der Neinsager, Suhrkamp Verlag, Frankfurt/M 1970, f. 59. 
204 Po aty, f. 59. 
205 Po aty, f. 61. 
206Krahaso: Kebir, Sabine: “Brecht und die politischen Systeme”, in „Bertolt Brecht“ Aus Politik 

und Zeitgeschichte, ApuZ 23-24 2006, f. 23. 
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KREU IV - BREHTI DHE TEATRI POLITIK  

 

Në këtë kapitull dua të trajtoj teatrin politik duke marrë si shembull disa  drama të 

Brehtit, por së pari le të përkufizojmë se çfarë është teatri politik. 

 

4.1. Çfarë është teatri politik? 

 

Në studimet për teatrin nuk ekziston një përcaktim i qartë dhe unik për sa i përket 

teatrit politik dhe kjo është deri diku e kuptueshme po të kemi parasysh 

shumëllojshmërinë e formave të shfaqjes së teatrit politik. Duke iu referuar këtyre 

studimeve Peter Langemajer vë në dukje përdorimin e një sërë veçorive, të cilat i 

bashkëngjiten këtij teatri si për shembull: “kritiko-shoqëror”, “i angazhuar”, “didaktik”, 

“aktual”, “apelues”, “publik”, “partiak”,  veçori që sipas tij lidhen herë me autorin, herë 

me efektin e synuar të teatrit dhe funksionin e tij, me përmbajtjen, tematikën etj.207 

Përkufizimet e teatrit politik edhe nëse ndryshojnë midis tyre kanë një të përbashkët: 

tregojnë që teatri përfaqëson edhe vlera politike. 

Në analizën e tij Langemajer përqendrohet në çështje të tilla si “Kur një pjesë 

teatrale është politike?”, “Çfarë është ‘politike’ në një pjesë teatrale?”, por pa pretenduar 

dhënien e një përcaktimi përfundimtar për teatrin politik. Ai trajton përdorimin gjuhësor 

të këtij termi në kuadrin historik të epokës së modernizmit evropian të viteve ’20 të 

shekullit XX. Në diskutimin mbi kriteret e përcaktimit “politik” ai bazohet në dy kritere: 

”pushteti” dhe “partishmëria”, si kategori të vlefshme në analizën e teatrit politik modern.  

Në shkrimin e regjisorit dhe dramaturgut Ervin Piskator208  të vitit 1929, me titull “Teatri 

politik”, autori hedh tezën se:  

 

“Teatri, si një art që realizohet në publik ka patur gjithmonë dhe në të gjitha  

kohërat aspekte politike. /  Theater als eine Kunst, die in der Öffentlichkeit 

realisiert wird, hat immer und zu allen Zeiten politische Aspekte gehabt.ò (krahaso 

Erwin Piscator,Politisches Theater heute, in: Die Zeit,  26.11.1965, Nr.48). 

 

Për sa i përket shkrimit të shumëpërfolur lidhur me këtë temë “Teatrit politik” të Ervin 

Piskatorit, kritiku Langemajer e vlerëson si produkt i dokumentimit të punës 

shumëvjeçare në teatrin e Berlinit dhe jo si një teori të mirëfilltë mbi këtë lloj teatri. Sipas 

tij, pikënisja teoriko-shoqërore e Piskatorit është pozicioni i njeriut në shoqërinë moderne 

kapitaliste që karakterizohet nga një politizim i përgjithshëm në të gjitha fushat e jetës. 

                                                           
207 Langemeyer, Peter: „Macht und Parteilichkeit“ oder Was ist ‚politisch‘ am politischen Theater 

der Moderne? In: Herbert Arlt (hrsg.) „Dramaturgische und politische Strategien, Röhrig 

Universitätsverlag 2000, Bd.10, f. 102. 
208 Erwin Piscator (1893-1966), regjisor avantgardist i Republikës së Vajmarit, i njohur për 

teknikat skenike.  
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Nga kjo pikëpamje njeriu qëndron në një marrëdhënie dialektike si subjekt dhe objekt i 

historisë. Nga njëra anë është nën ndikimin e politikës, por nga ana tjetër ai e përcakton 

vetë atë.209 Në të njëjtën linjë mendimi Brehti e cilëson njeriun si një qenie ‘të 

ndryshueshme’ në vetvete dhe që ‘ka aftësi të sjellë ndryshim’.210 

  

Nga njëra anë teatri sjell në skenë tema shoqërore por nga ana tjetër teatri vetë ka një 

rol të caktuar shoqëror. Sipas Wikipedia-s  teatri përkufizohet si  një formë e artit 

performues ose e dramës, që kap tema apo çështje politike dhe i vendos si të tilla në 

qendër të ngjarjes apo  veprimit skenik. Duhet bërë dallimi midis teatrit politik në kuptim 

më të gjerë, si teatër me përmbajtje të përgjithshme politike dhe një teatri politik në 

kuptimin e ngushtë, domethënë teatri intervencionist.  

  

ĂEine Form der performativen Kunst oder des Dramas, die politische Themen oder 

Anliegen aufgreift und als solche in den Mittelpunkt der Handlung oder des 

Bühnengeschehens rückt. Zu unterscheiden ist zwischen politischem Theater in 

weitem Sinn als Theater mit allgemein politischem Gehalt und einem politischen, 

das heißt interventionistischen Theater im Engeren./Një formë e artit ose e dramës, 

që kap tema dhe çështje politike dhe i vendos si të tilla në qendër të ngjarjes apo të 

veprimit skenik. Duhet bërë dallimi midis teatrit politik në kuptimin e gjerë, si një 

teatër me përmbajtje në përgjithësi politike dhe një teatri politik që është 

intervencionist, në një kuptim më të ngushtë.“211 

 

Një përkufizim më i ngushtë konsideron si politike vetëm ato pjesë, të cilat trajtojnë 

procese politike apo çështje aktuale shoqërore212. 

Sipas këtij përkufizimi përfshihen në përcaktimin “politike”  pjesët me karakter 

propagandistik që kanë qëllim të ndikojnë tek publiku duke manipuluar ndjenjat. Këto 

përkufizime sado të ndryshme mbështeten mbi një argument të përbashkët, në ndikimin e 

drejtpërdrejtë që ka teatri tek publiku. 

Nën përcaktimin “teatër politik” përmblidhen një larmi formash teatrore, të cilat 

kanë në qendër të tyre tema politiko-shoqërore, apo ngrenë teza të tilla.  

 

                                                           
209 Krahaso: Langemeyer, Peter: „Macht und Parteilichkeit“ oder Was ist ‚politisch‘ am 

politischen Theater der Moderne? In: Herbert Arlt (hrsg.) „Dramaturgische und politische 

Strategien, Röhrig Universitätsverlag 2000, Bd.10, f.106. 
210 Brecht, Bertolt: Anmerkung zur Oper „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny“, in: 

Gesammelte Werke in 20 Bänden, Hrsg. Suhrkamp Verlag, Bd. 17, Frankfurt am Main 1967, f. 

1010. 
211 http://de.wikipedia.org/wiki/Politisches_Theater 
212 krahaso: Marc Silbermann, Die Tradition des politischen Theaters in Deutschland, Das 

Parlament, 06.06.2006 
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Në fillimin e shekullit XX e deri në vitin 1933 mund të thuhet se pjesët e shkurtra me 

karakter agjitativ i kanë dhënë ngacmime të vazhdueshme dramaturgëve të teatrove 

profesioniste, duke krijuar edhe bazën për një teatër të mirëfilltë politik. Friedrih Volf i 

sheh skenat e shkurtra teatrale të punëtorëve si fillime të një teatri profesionist të 

punëtorëve. 

“Das Berufstheater wird immer wieder Jugendkraft aus dem lebendigen Quell des 

selbsttätigen Agitprop-Spiels schöpfen, das sich steigernde Agitprop-Theater wird 

sich zum Berufstheater der Arbeiterschaft entwickeln. Heute sind wir am Anfang 

dieser Entwicklung./ Teatri profesionist do të marrë vazhdimish energji nga burimi 

jetësor i lojës teatrale të agjitpropit, teatri në rritje i agjitpropit do të zhvillohet si 

një teatër profesionist i klasës punëtore. Sot jemi në fillimet e këtij zhvillimi.“213 

 

Kjo vazhdimësi u ndërpre nga njëra anë prej nazifashizmit e nga ana tjetër prej 

stalinizmit. Në vitin 1932 u bë e njohur zyrtarisht doktrina e re mbi bazën e së cilës do të 

zhvillohej arti, “realizmi socialist”, por format artistike të ashtuquajtura “operative”, ndër 

të cilat edhe “teatri i agjitacionit” u lanë mënjanë. Arti i agjit-propit në Gjermani është 

parë me sy kritik edhe brenda Partisë Komuniste. Revista “Das Rote Sprachrohr” 

njoftonte në prill të vitit 1932 fundin e afërt të formave të teatrit të agjitacionit 

komunist214. Teatri i agjitacionit pati një periudhë lulëzimi të shkurtër dhe kulmin e tij e 

arriti në vitet 1929-1931, por gjithsesi dha impulse dramaturgjike të reja për dramaturgët 

e teatrit politik, të cilin Brehti e cilëson si një thesar mjetesh dhe formash artistike: 

 

“In ihr tauchten längst vergessene großartige Elemente echt volkstümlicher 

Kunstepochen auf, den neuen gesellschaftlichen Zwecken kühn zugeschnitten [...] 

Da gab es oft eine erstaunliche Eleganz und Prägnanz und einen unerschrockenen 

Blick für das Komplexe. / Në të shfaqen elemente të rëndësishme të epokave të 

mirëfillta të artit folklorik, të  harruara prej kohësh, që i përshtaten qëllimeve të reja 

shoqërore [...] Aty gjen shpesh një elegancë të mahnitshme, konçizitet dhe një sy të 

patrembur për komplekset.” 215 

 

Në kushtet e mëvonshme të mërgimit dhe me synimin e një strategjie antifashiste këta 

autorë devijuan nga këto forma eksperimentale, por mund të thuhet se Brehti u mbështet 

në vijimësi në dramaturgjinë e teatrit të agjitacionit për realizimin e teatrit politik dhe atij 

epik. Ai vlerëson tek kjo formë mënyrën anti-natyraliste dhe psikologjike të paraqitjes, që 

                                                           
213 Wolf, Friedrich: Schöpferische Probleme des Agitprop-Theaters – Von der Kurzszene zum 

Bühnenstück (1933), in: Aufsätze 1919-1944, Berlin-Weimer 1967, f. 317. 
214 Doll, Jürgen: Das Agitationstheater als dramaturgisches Labor des politischen Theaters, in: 

Dramaturgische und politische Strategien im Drama und Theater des 20. Jahrhunderts, (Hrsg. H. 

Arlt) Röhrig Universitätsverlag, St. Ingbert 2000, f. 65. 
215 Brecht, B.: Volkstümlichkeit und Realismus (1938), GW, Bd. 19, f. 322-311. 
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në kontekstin letrar të kohës përkonte në disa aspekte edhe me simbolizmin dhe 

ekspresionizmin për sa i përket qëndrimit filozofik dhe trajtave propagandistike. 

 

Në koncepimin e teatrit politik në fillimin e shekullit XX ekziston edhe një formë e 

teatrit, e cila kishte si synim ndikimin politik, por që nuk sakrifikon artin për qëllime 

politike. Langemajer cilëson  Leopold Jesner si një prej përfaqësuesve të teatrit politik, i 

cili angazhohej për një “teatër si shprehje e frymës së përgjithshme të kohës”216, që në 

ndryshim nga Piskatori e rendit politikën nën art. 

 

Bertolt Breht e konsideronte teatrin politik si një praktikë estetike që synon ta edukojë 

apo ta nxisë publikun të mendojë dhe jo që të mendojë patjetër  në një drejtim të caktuar. 

Ky lloj teatri kërkon njëfarë potenciali intelektual. 

Politika në teatrin gjerman ka një histori më të gjatë se në shumë kultura dhe popuj të 

tjerë. Një argument bindës i historianëve të teatrit për këtë është se politika në Gjermani 

është zhvilluar shpesh si dialog midis filozofëve dhe për këtë arsye ka gjetur pasqyrim 

edhe në skenën teatrore, ndryshe nga disa vende të tjera të Evropës, ndër të cilat edhe 

Shqipëria, ku politika e rrugës është një formë e shpeshtë e politikës. Me të drejtë Mark 

Silberman thekson në artikullin e tij „Tradita e teatrit politik“ në të përjavshmen  “Das 

Parlamentò se ndryshe nga Amerika apo Franca, ndikimi emancipues i iluminizmit nuk u 

përkthye në një revolucion, por në dramat e Lesingut217 , Shilerit218 dhe Byhnerit219 

(krahaso: Marc Silbermann, Die Tradition des politischen Theaters in Deutschland, Das 

Parlament, 06.06.2006). 

 

Brehti është një prej dramaturgëve më të shquar në fushën e teatrit politik, i 

njohur për përpjekjet e tij për ta lidhur artin me praktikën shoqërore. Ai zhvilloi koncepte 

teorike në kuadër të një projekti më të madh që duhej të shprehej në forma të reja dhe në 

qëllimin politik për ndryshimin e shoqërisë. Synimet e autorit shpesh nuk përkonin me 

ndikimin e tij tek publiku. Këtu kam parasysh shfaqjen e parë të dramës “Nëna Kurajo 

dhe bijtë e saj”. Kjo dramë ishte konceptuar si një pjesë me përmbajtje të caktuar 

ideologjike dhe synonte një ndikim të caktuar në një situatë historiko-politike të caktuar, 

mirëpo mesazhi politik i saj nuk u kuptua. Figura e nënës Kurajo nuk duhej të shihej me 

dhembshuri, por nga një distancë kritike. Spektatori nuk duhej ta gjykonte sjelljen e saj të 

                                                           
216 Jessner Leopold: Politisches Theater. Zur diesjährigen Volksbühnentagung in 

Magdeburg(1927). In: Schriften. Theater der zwanziger Jahre. Hrsg. Hugo Fetting. Berlin [DDR] 

1979, f.93; cituar sipas: Langemeyer, Peter: „Macht und Parteilichkeit“ oder Was ist ‚politisch‘ 

am politischen Theater der Moderne? In: Herbert Arlt (hrsg.) „Dramaturgische und politische 

Strategien, Röhrig Universitätsverlag 2000, Bd.10, f.122. 
217 Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), Emilia Galotti, dramë, 1772. 
218 Friedrich Schiller (1759-1805), Die Räuber, dramë, 1781. 
219 Georg Büchner (1813-1837), Dantons Tod, dramë, 1835. 
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detyruar prej rrethanave, por si një zgjedhje të gabuar. Me gjithë ndryshimet e bëra nga 

autori për të theksuar mesazhin e tij se: nëna Kurajo i humbi bijtë e saj sepse ishte 

verbuar nga etja për të fituar para. Në fakt, kundër dëshirës së autorit, figura e nënës 

Kurajo zgjon simpati. Me një vullnet të fortë ajo ia del të mbijetojë në një kohë lufte në 

një botë maskiliste, duke mos u lodhur e qëndruar aktive deri në fund. Ambivalenca e 

karakterit të saj nuk i zbeh cilësitë e saj pozitive.  

 

Ndër dramat e Brehtit  “Arturo Ui” është një dramë me karakter të qartë politik. 

Ajo trajton ngjitjen e Hitlerit në pushtet. Vëmendja e autorit në  këtë dramë nuk drejtohet 

tek detajet e rrethanave historike, por ai i përdor këto ngjarje për të provokuar tek lexuesi 

apo spektatori një pozicionim politik. Qëllimi është provokimi i kundërshtive, për të 

shmangur pasivitetin e spektatorit. 

Gjatë punës në teatrin “Berliner Ensemble” synoi të realizonte edhe idenë e tij mbi 

kolektivin produktiv. Silberman është i mendimit se dështimi i një shoqërie të tipit 

sovjetik nuk e hedh poshtë utopinë e Brehtit për barazinë shoqërore, pasi projekti i tij për 

teatrin nuk përcaktohet nga një model fiks, por kontribuon në drejtim të synimit për 

barazi dhe drejtësi220. 

 

Shpesh thuhet se teatri nuk ka ndikim në realitet. Në të vërtetë edhe unë mendoj 

se teatri nuk mund të ndikojë në mënyrë të drejtpërdrejtë, por indirekt mund të ndikojë 

shumë tek individi, nëpërmjet qëndrimeve, figurave, impulseve që jep edhe pse në atë  

moment njeriu nuk është i vetëdijshëm për këtë ndikim. 

Bertolt Breht është një prej dramaturgëve më të shquar gjermanë në fushën e teatrit 

politik, i cili me konceptet e tij teorike por edhe me praktikën e tij teatrore ka patur një 

ndikim mbarëbotëror. 

 

Në shënimet dhe letrat e Brehtit lexohet qartë që ai i konsideron dramat e tij si 

ñdie St¿cke in einer Zeit der Revolutionen und Weltkriege geschrieben sind /pjesë të 

shkruara në një periudhë revolucionesh dhe luftrash botërore.”221 Një letërsi e krijuar në 

një situatë shpërbërjeje rendesh shoqërore mbart në vetvete faktorë shpërbërës dhe është 

në njëfarë mënyre e prekur nga ky ndryshim. Nga ky këndvështrim Brehti mund të 

cilësohet si një shkrimtar i politizuar i një periudhe të ndërmjetme kalimtare, i cili e 

konsideronte veprën e tij si të lidhur ngushtë me historinë dhe në këtë kontekst është 

vlerësuar si një personalitet letrar i rangut botëror. 

Ngjarjet politike që  shoqëruan vitet e rinisë së tij i përcolli me patriotizëm fëminor apo si 

simpatizant, por pa një mendim të thellë politik. Teksteve të tij të para u mungon misioni 

                                                           
220 Krahaso: Silbermann, M.: „Die Tradition des politischen Theaters in Deutschland“. Në 

„Politik und Zeitgeschichte” 23-24, 6. Juni 2006, f. 15. 
221 Brecht, B: Briefe, f. 533. 
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shoqëror. Vetë autori pohon se në vitet e para të krijimtarisë letrare shkruante vetëm kur i 

pëlqente apo për të thyer monotoninë, ndërsa në ditarë të mëvonshëm shprehet:  

 

ñMein politisches Wissen war damals beschªmend gering; jedoch war ich mir 

großer Unstimmigkeiten im gesellschaftlichen Leben der Menschen bewusst, 

und ich hielt es nicht für meine Aufgabe, all die Disharmonien und 

Interferenzen, die ich stark empfand, formal zu neutralisieren. Ich fing sie mehr 

oder weniger naiv in die Vorgänge meiner Dramen und in die Verse meiner 

Gedichte ein. Und das, lange bevor ich ihren eigentlichen Charakter und ihre 

Ursachen erkannte. / Dijet e mija politike ishin asokohe tejet të pakta, mirëpo 

isha i vetëdijshëm për mospërputhjet në jetën shoqërore dhe nuk e quaja si 

detyrë timen të neutralizoja formalisht gjithë mosharmonizimin dhe 

interferencat, të cilat i ndjeja shumë. Nisa t’i përfshij pak a shumë në mënyrë 

naive në ngjarjet e dramave dhe në vargjet e poezive të mia. Këtë gjë e bëja 

shumë përpara se të njihja karakterin e vërtetë dhe shkaqet e tyre.”222  

 

Ky vështrim pas i Brehtit për krijimtarinë e tij letrare dëshmon për karakterin e 

ndryshueshëm të mendimit të tij politik dhe letrar. Lidhja e tij me studimet marksiste dhe 

kalimi në anën e proletariatit mund të shihet si një pikëprerje e fazave të ndryshme sesa si 

një vetëdijë e përcaktuar. E parë në tërësi në kontekstin e vet kohor, klasa së cilës Brehti i 

përkiste nuk ishte në gjendje t’u jepte përgjigje pyetjeve që shtronte koha dhe as t’u jepte 

zgjidhje atyre. Brehti nuk u udhëhoq nga ndjenjat, por nga mësimet e zhvillimeve 

politike, të cilin, nisur nga edukimi, formimi dhe lidhja  me shtresën borgjeze, me të 

drejtë Valter Benjamin (Walter Benjamin) e përcakton si intelektual borgjez (krahaso 

Benjamin, fq. 117).  

Duke u pozicionuar me qëndrime të ndryshme politike, njohja e dialektikës dhe 

ndryshimet e të menduarit shoqëruan gjithë procesin e prodhimtarisë krijuese të Brehtit 

dhe vetë vepra e tij është një zbatim i pikëpamjeve politike. Roli i intelektualëve në 

Republikën e Vajmarit dhe kritika ndaj intelektualëve në periudhën e mërgimit mund të 

konsiderohen edhe si tipar dallues i tematikës së veprës së tij. Figura e intelektualit, i cili 

e keqpërdor apo e shpërdoron intelektin e tij shfaqet në disa prej dramave të Brehtit, ndër 

të cilat “Turandot”, “Galilei”, etj. Brehti ironizon me termin intelektual duke krijuar me 

disa prej shkronjave termin tjetër përkatës “Tui”, i cili i adresohet të gjithë atyre 

intelektualëve, të cilët nuk e venë intelektin në dobi të shoqërisë. Në të njëjtin konteksst 

mund të lexohen edhe tekstet e tij të shkurtra të titulluara “Historitë e zotit Kojner”.   

 

Kritika ideologjike e shumicës së dramave të tij tregon qartë, se objekt i kritikës së tij 

nuk është vetëm proletariati, por edhe intelektualët e lidhur fort pas një mendësie 

borgjeze, të cilët duhet të clirohen në mendësi për të zgjeruar këndvështrimin dhe për të 

                                                           
222 Brecht, B: Gesammelte Werke 19, f. 397. 
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përcjellë tek pasardhësit një kulturë të re qytetare. Ndërthurja e teknikave letrare me 

përmbajtjen propagandistike është një element karakterizues i Brehtit. Ai e cilëson 

kontributin e artit në politikë si të domosdoshëm dhe efektiv. Pena është arma e tij e 

vetme në fushën politike, ndërsa  kriter për artin me një dimension politik është e vërteta 

dhe aftësia poetike për ta përcjellë atë. Vetëdija për rolin e vecantë të punës së tij e dallon 

atë nga shkrimtarët e tjerë bashkëkohas.  Në teorinë e Brehtit për teatrin e angazhuar i 

kushtohet vëmendje vlerës didaktike të teatrit dialektik. Ai synon të edukojë një qëndrim 

të distancuar dhe të provokojë të menduarit.  

 

4.2. Teatri politik në Shqipëri 

 

Raporti i teatrit me politikën është i ndryshëm nga vendi në vend, sepse nuk bëhet 

fjalë për një formulë, por për frymë krijuese dhe përvoja të ndryshme. Në Shqipëri, teatri 

politik sikundër edhe teatri në përgjithësi nuk ka ndonjë histori të gjatë. Kjo është e 

kuptueshme po të kemi parasysh mungesën e stabilitetit politik në vend, varësinë e gjatë 

nën sundimin turk, varfërinë dhe mungesën e mjeteve financiare, prapambetjen kulturore 

të shoqërisë etj.  Pjesa e parë e luajtur në skenë  është një pjesë e përkthyer nga italishtja 

dhe e luajtur nga nxënësit e Kolegjit Katolik të Shkodrës në vitin 1879. Një vit më pas 

nxënësit e po këtij kolegji sollën pjesën “Kërshëndellat” e shkruar nga Leonardo De 

Martino. Disa vite më vonë u luajt në Korçë “Otello” i Shekspirit dhe më pas për 

publikun shqiptar u bënë të njohura një sërë dramash të huaja, si për shembull të 

Schekspirit, Shilerit, Molierit, Ibsenit, D’Anuncios etj. Elita intelektuale shqiptare nisi të 

japë kontributin e saj me përkthimin e teksteve letrare tëautorëve të huaj dhe ngritjen e 

shoqërive teatrore në disa qytete të vendit, në vitet ’20 të shekullit XX. Teatri i parë 

profesionist në Shqipëri është “Teatri i Shtetit” themeluar në maj të vitit 1945, që më pas, 

në vitin 1947 u quajt “Teatri Popullor” dhe në vitin 1991 u emërtua “Teatri Kombëtar”. 

Pjesët e para të vëna në skenën e “Teatrit të Shtetit” ishin pjesë të autorëve rusë. 

Regjisorët dhe aktorët e parë shqiptarë vinin nga shkollat teatrore ruse dhe sollën 

përvojën e tyre në teatrin e ri shqiptar. Veprat e përzgjedhura ishin përgjithësisht 

skematike dhe me përmbajtje ideologjike për shkak të ideologjisë sunduese të shtetit që 

kishte si qëllim përhapjen e propagandës për ndërtimin e socializmit. Ky është i vetmi 

moment në historinë e teatrit tonë që ka ngjashmëri me zhvillimin e teatrit gjerman në 

Gjermaninë Lindore. Kjo për arsyen e thjeshtë se Bashkimi Sovjetik nxiste jetën teatrore 

dhe ushtronte ndikim edhe në Gjermaninë Lindore të pasluftës duke sugjeruar autorë 

klasikë rusë dhe dramaturgjinë e re sovjetike. Ata nxitën estetikën e Realizmit Socialist 

dhe si përfaqësues i tij shihej dhe vlerësohej Stanislavski.  

Diktati i partisë së dalë nga gjiri i klasës punëtore dhe lidhja e fortë kulturore me 

Bashkimin Sovjetik ishin kuadri i përgjithshëm i veprave me përmbajtje politike në të 

gjitha fushat e krijimtarisë artistike. Partia synonte një koncept politik për artin si 

instrument i agjitacion propagandës, i cili duhej të shërbente si armë për edukimin klasor 



TEATRI EPIK I BERTOLT BREHTIT 

107 
 

të proletariatit. Model bazë shërbente modeli i propagandës sovjetike me futjen në teatër 

të formave të reja të edukimit të masave de të edukimit politik. Shfaqjet nuk shiheshin 

vetëm si ngjarje kulturore por edhe politike.  

 

Në vitin 1971 u vu për herë të parë në Shqipëri, në skenën e “Teatrit Popullor” drama 

“Arturo Ui” e autorit Bertolt Breht. Kjo shfaqje ishte një sfidë e madhe për regjisorin 

Pirro Mani dhe trupën e tij teatrore. Drama u prit me entuziazëm nga publiku dhe kritika 

e lëvdoi artistikisht. Me gjithë karakterin e fortë politik dhe sfondin historik, kjo pjesë 

solli një dimension të ri në teatrin shqiptar, sepse siç shprehet studiuesi i njohur Josif 

Papagjoni: “megjithëse bëhet fjalë për personazhe e ngjarje të njohura historike, gjithsesi 

ajo u organizua në një formë të atillë teatrore, ku shkëlqimi estetik, bukuria, kënaqësia, 

eleganca, struktura dhe risia dramaturgjike ishin në thelb ato çka përcaktuan edhe vlerën 

e saj si shfaqje teatrore, ato që kushtëzuan karakterin paradigmatik dhe universal të 

saj.”223  

Temat, çështjet dhe shqetësimet që përcjell drama “Arturo Ui” janë në çdo kohë 

dhe për çdo popull. Pa patur njohuri për mënyrën dhe format e ardhjes së Hitlerit në 

pushtet, për ngjarjet që kontribuan në të nuk mund të kuptohet as e tashmja. Zhvillimi i 

ngjarjeve në këtë pjesë tregon në frajta të ndryshme “ndalshmërinë” e njerëzve të 

paskrupuj në pushtet dhe e bën lexuesin apo spektatorin që të reflektojë e të mbajë një 

qëndrim lidhur me këtë fenomen. Pyetja “Si ishte e mundur?” ka mbetur një pyetje kyçe 

që prej periudhës ardhjes së Hitlerit në pushtet e deri në ditët e sotme. Rruga e Hitlerit 

drejt pushtetit nuk është vetëm një fenomen gjerman, por një shembull i mpleksjes së 

politikës, ekonomisë dhe krimit, që pati dhe mund të ketë në të gjitha kohërat pasoja 

katastrofale.  

Historia pikat e saj kyçe në të cilat rrjedha e ngjarjeve mund të kishte ndryshuar dhe ku 

ishte e mundur të bëheshin zgjedhje të tjera. Ishte një numër i madh faktorësh që u 

mpleksën së bashku, struktura dhe rrethana të ndryshme brenda dhe jashtë politikës, 

perceptime dhe veprime të gabuara, por edhe rastësi. 

 

Ndonëse në njërën anë drama qëndron e lidhur fort pas ngjarjeve historike, në 

anën tjetër autori përpiqet t’i çlirojë figurat e fabulës nga kjo lidhje duke futur elementët 

tjetërsues. Kështu për shembull në inskenimin shqiptar të pjesës, me qëndrimin e tij 

pompoz para publikut na kujton udhëheqësit politikë të vendeve të Evropës Lindore. 

Portretet e diktatorëve të varura në skenë, ku njëra prej tyre ishte bosh ishin një paralele 

domethënëse.  

 

                                                           
223 Papagjoni, Josif: Dialog me teatrin botëror, „Shkenca“, Tiranë, 2004. 
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ñPubliku lihej i lir± q± t± zgjidhte vet± se cilin diktator tjet±r do t± 

dëshironte të fuste aty, ndoshta edhe diktatorin shqiptar, Enver Hoxha... 

ñ224  

 

Është meritë e Brehtit  që e mundëson këtë dimension nëpërmjet teknikave të tij 

tjetërsuese. 

 

4.3. Fashizmi në këndvështrimin e Brehtit  

 

Fati i dëbimit nga vendi e goditi veçanërisht rëndë Brehtin si autor dhe njeri i 

teatrit. Megjithëse ai kishte ende kontakte me teatrin, mund të thuhet se Brehti në vitet 

1933-1947 krijonte në kushte të një izolimi të madh. Duke qenë një shkrimtar kritik i 

shoqërisë borgjeze të kohës, për të nuk bëhej fjalë për kompromise komerciale, madje 

edhe ato pak bashkëpunime për projekte filmash me Hollivudin duhen parë në kontekstin 

e mbijetesës ekonomike. 

Edhe në këtë kohë të vështirë, të cilën ai në shënimet e tij e quan “ndërkohë”225 

krijimtaria e tij nuk reshti, por u pasurua me vepra me karakter të theksuar politik dhe 

shoqëror, si për shembull: “Jeta e Galileit”, “Tmerr dhe mjerim në Rajhun e Tretë”, 

“Njeriu i mirë i Secuanit”, “Nëna Kurajë”, “Zoti Puntila dhe shërbëtori i tij Mati”, 

“Rrethi kaukazian prej tebeshiri”. Disa prej këtyre veprave janë vënë në skenë gjatë 

periudhës së mërgimit, por megjithatë duhet theksuar se efekti i tyre mbeti i kufizuar. 

Shënimet e tij flasin për pengesën që sillte izolimi i autorit nga skena dhe mungesën e 

realizimit të pjesëve të tij.  

 

òEs ist unmºglich, ohne die b¿hne ein st¿ck fertigzumachen [...] nur die b¿hne 

entscheidet über die möglichen varianten...”/  

“Është e pamundur të përfundosh një pjesë pa skenën [...] vetëm skena vendos 

midis varianteve të mundshme”226.  

 

Veprat që ai projektonte dhe krijonte duhej t’i krahasonte me përfytyrimin e tij dhe jo me 

realitetin teatror. 

Brehit kaloi një periudhë të gjatë pa ballafaqimin me publikun  dhe megjithatë 

duhet thënë se jo vetëm mbijetoi, por edhe ndryshoi dhe pësoi ndryshime në aspektin e 

prodhimtarisë letrare, vlerësuar kjo edhe nga kritika letrare. Në këtë vitalitet nuk ndikoi 

vetëm këmbëngulja e tij bavareze, por para së gjithash pikëpamja e tij lidhur me situatën 

politike. 

                                                           
224 Po aty, f. 60. 
225 Krahaso: Bertolt Brecht, „Arbeitsjournal/Ditar pune“ 1938-1942, 1942-1955, Frankfurt a.M. 

1973, f. 151. 
226 Krahaso: Arbeitsjournal, f. 122. 
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Duke i qëndruar besnik pikpamjeve të tij, autori hoqi dorë praktikisht nga suksesi 

material, por pa e humbur kurrë optimizmin që i kishte rrënjët në teorinë e materializmit 

dialektik. Ky optimizëm e frymëzoi edhe në aspektin e krijimtarisë letrare. Mundësia për 

të vazhduar përpara është e mbështetur në një faktor të brendshëm shpirtëror. Jeta dhe 

krijimtaria e tij në mërgim paraqesin një kundërshti të pashoqe midis biografive të 

autorëve mërgimtarë, që nga ata idealistë si Stefan Cvajk227 e deri tek ata më luftarakët si 

Ernst Toler228. Krijimtaria e viteve të mërgimit është tejet e pasur edhe pse pa vlerësimin 

e natyrshëm që do të sillte ballafaqimi me publikun, por që u kurorëzua me një sukses 

mbarëbotëror pas mbarimit të Luftës së Dytë Botërore dhe kthimit të autorit në atdhe. 

 

Vepra e Brehtit përmban një teori të tërë të fashizmit. Autori përfshiu në të 

çmendurinë e Hitlerit si dhe atë të masave të nxitura prej tij, dhe u përpoq të gjente lidhjet 

midis tyre, u përpoq të përmbledhë në mënyrë realiste dhe komplekse fazat e veçanta të 

historisë botërore dhe ta trajtojë zhvillimin e pasluftës në Gjermani si pjesë të një procesi 

më të gjerë shoqëror. Nën një këndvështrim më të gjerë të historisë gjermane dhe nën 

ndikimin e përcaktimeve të Engelsit, autori e quan këtë proces: “fatale Kontinuität 

deutscher misereò/ ”vijimësia fatale e mjerimit gjerman”229, dhe e cilëson si fazën 

përfundimtare të kapitalizmit. Edhe pse në teorinë e Brehtit mbi fashizmin mund të ketë 

në veçanti përcaktime të pasakta apo edhe të gabuara, në përgjithësi kjo teori dallohet për 

cilësinë e mendimit dialektik dhe realizmin e trajtimit, të papërzier me moralizimin dhe 

psikologjizimin. “Kritika” ndaj fashizmit duhet kuptuar në vetvete si një reflektim, ashtu 

sikundër kuptohet fjala ”kritikë” në filozofinë klasike gjermane230. Fazat e zhvillimit dhe 

një analizë më e zgjeruar e kësaj teorie trajtohen në “Aufsätze über den Faschismus 1933 

bis 1939ò / “Shkrime mbi fashizmin 1933 deri 1939”231.  

 

Në thelb të këndvështrimit brehtian qëndron pikëpamja se fashizmi, dhe pikërisht 

“fashizmi nazist” nuk është një fenomen i veçuar, por është pjesë apo dukuri e procesit 

vetëshkatërrues të shoqërisë borgjeze. Në këtë optikë, Lufta e Dytë Botërore e kurdisur 

nga nacionalsocialistët është sipas Brehtit një lloj përsëritjeje e Luftës së Parë Botërore, 

dhe që të dyja këto shihen si pasoja të një mënyre kapitaliste dhe anarkike zhvillimi, të 

                                                           
227 Stefan Zweig, autor austriak me origjinë çifute, idealist, vrau veten në mërgim. Krahaso: 

Hartmut Müller: „Stefan Zweig. Mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten./Stefan Cvajg. Me 

rrëfime dhe fotografi.“ Rowohlt TB 413, Reinbek 1988, ISBN 3-499-50413-8. 
228 Ernst Toller, autor gjerman me origjinë çifute, politikan dhe revolucionar, vrau veten në 

mërgim. Krahaso: Wolfgang Rothe: „Ernst Toller in Selbstzeugnissen und 

Bilddokumenten./Ernst Toler në rrëfime dhe fotografi.“ Rowohlt, Reinbek 1997, ISBN 3-499-

50312-3 
229 Krahaso: Arbeitsjournal, f. 864. 
230Immanuel Kant: “Kritik der reinen Vernunft / Kritika e arsyes së pastër”, Kapitulli 12. 
231 Krahaso: Brecht, B. Gesammelte Werke 20, f. 119 e në vijim. 
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bazuar në principin konkurrencës ekonomike. Edhe regjimi i Hitlerit hynte në 

marrëveshje dhe nëse marrëveshjet nuk funksiononin vepronte logjika e luftës.  

 

ñDie grenzen, welche von den waren nicht ¿berschritten werden kºnnen, werden 

von den tanks überschritten. welches auch waren sind. /  

“Kufijtë, të cilët nuk mund të  kapërcehen nga mallrat do të kapërcehen nga tanket, 

që gjithashtu janë mallra.”232. 

 

Brehti e cilëson nazizmin si “konsequenter spätkapitalismus” / kapitalizëm i vonë 

vijues”233 që e njeh shpirtin agresiv tregtar të borgjezisë, por që është superior për sa i 

përket teknikës dhe militarizimit  

(krahaso: ñUngeheuer, dieses ¿bergewicht der neuen waffe [...] der staatliche monopole 

neuer prägung mit seiner ausschaltung der cliquen alter verbrauchter politicians! [...] 

welche kraft zieht dieses regime aus [dem] bruch aller konventionen!” / E 

jashtëzakonshme, epërsia e armës së re [...] krijim i ri i monopolit shtetëror me 

mënjanimin e klikave të politikanëve të vjetër të konsumuar! [...] çfarë fuqie merr ky 

regjim nga thyerja e të gjitha konvencioneve!”234). 

 

Në periudhën e mërgimit emigrantët bënin vazhdimisht pyetjen nëse do të ngrihej dhe 

kur do të ngrihej populli gjerman kundër shtypësve të tij. Brehti e analizon këtë çështje 

me kthjelltësinë e një filozofi duke u bazuar te zhvillimi dialektik. Ai nuk ndikohet nga 

vrulli romantik-revolucionar dhe nuk ka kurrfarë iluzionesh për një qëndresë të 

mundshme të popullit apo proletariatit në kushtet e diktaturës fashiste (krahaso: po aty, 

shënimet e qershorit 1940). Sipas tij, “fashizmi nazist” ka huazuar nga sistemi socialist 

fasadën pasi edhe pse është  në thelb borgjez ai i bën një mohim të pjesshëm borgjezisë. 

Në vijim të shënimeve të tij lidhur me analizën që ai i bën fashizmit në Gjermani ai 

shprehet: 

  

ñIn gewisser hinsicht treten die ªhnlichkeiten der beiden groÇen bewegungen 

faschismus und bolschewismus [...] mehr hervor als ihre unähnlichkeiten. da sind 

die allmächtigen parteien, sowohl in den parlamenten als auch mit zivilen 

militärformationen arbeitend, die revolutioneren formen, die hierarchien, die 

polizeisysteme, jahrespläne, propagandamethoden, jugendmilitariesierungen, 

mythen, komandierten preise, terrorwellen usw usw, aber da sind auch ganz 

verschiedene klassen, in deren auftrag die zentralisierung der wirtschaft 

durchgeführt wird./ Në njëfarë pikëpamje, ngjashmëritë e dy rrymave të mëdha, 

fashizmit dhe bolshevizmit dalin më në pah sesa ndryshimet e tyre. Janë partitë më 

                                                           
232 Krahaso: Arbeitsjournal, f.40. 
233 Po aty. 
234 Krahaso: Arbeitsjournal, f.123. 
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të fuqishme si në parlamente ashtu edhe që punojnë me formacione militare civile, 

format më revolucionare, hierarkitë, sistemet policore, planet vjetore, metodat e 

propagandës, militarizimet e rinisë, mitet, çmimet e komanduara, valët e terrorit e 

sa e sa të tjera, por  janë edhe klasa krejt të ndryshme, me porosi të të cilave kryhet 

zentralizimi i ekonomisë.”235.  

 

Me sa duket Brehti i sheh disa aspekte të padëshiruara të fazës së diktaturës së 

proletariatit si të paevitueshme duke e relativuar të keqen që mbart, ndërsa diktaturës 

naziste i njeh vetëm të këqijat.  

 

“Im faschismus erblickt der sozialismus sein verzerrtes bild. mit keiner seiner 

tugenden, aber allen seinen lastern ./ Te fashizmi socializmi shikon fytyrën e vet të 

shtrembëruar, pa asnjë virtyt të vetin, por me të gjitha veset e tij.”236.  

 

Sipas interpretimit të Brehtit, te nazizmi ndërthuren në një mënyrë të veçantë 

racionaliteti i botës kapitaliste dhe idealizmi gjerman së fundmi i kthyer në irracional që 

nuk di ta gjykojë drejt realitetin politik dhe ekonomik. Por Brehti me teorinë e tij 

sigurisht që nuk i jep dot përgjigje pyetjeve të panumërta lidhur me këtë çështje.  

 

Në ballafaqimin e Brehtit me fashizmin gjerman një vend të rëndësishëm dhe aspakt të 

vogël merr analizimi i figurës së Hitlerit. Thelbi i interpretimit brehtian qëndron në 

përpjekjen për të mos e izoluar problemin, por për ta kuptuar atë duke e vendosur në 

kontekstin politik dhe ekonomik.  Ai nuk e sheh Hitlerin aspak si një “demon” që e ka 

magjepsur popullin e tij dhe as të kundërtën, një popull i lindur nazist që polli një figurë 

politike siç ishte Hitleri. Për Brehtin Hitleri është një figurë e mikroborgjezisë që 

ndërmerr të vijë në pushtet si përfaqësues i kësaj klase. Brehti e cilëson atë si “großen 

bürgerlichen politiker”237, i cili ndryshon nga politikanët e tjerë borgjezë. Në 

këndvështrimin e tij për figurën e Hitlerit ai paraqitet sërish si mendimtar dialektik kur 

thotë:  

 

“man bekämpft hitler nicht, wenn man ihn als besonders unfähig, als auswuchs, 

perversität, humbug, speziell pathologischen fall hinstellt [...] hitler ist ein 

schlauer, vitaler, unkonventioneller und origineller politiker, und seine äußerste 

korruptheit, unzulänglichkeit, brutalität usw kommen erst dann wirkungsvoll ins 

spiel /  

nuk e lufton hitlerin nëse e paraqet si veçanërisht të pazotë, si pjellë e keqe, 

perversitet, horr, rast i veçantë patologjik [...] hitleri është një politikan dinak, vital, 

                                                           
235 Krahaso: Arbeitsjournal, f.307. 
236 Krahaso: Arbeitsjournal, f.589. 
237 Krahaso: Arbeitsjournal, f. 380. 



TEATRI EPIK I BERTOLT BREHTIT 

112 
 

jokonvencional dhe origjinal, dhe vetëm më pas hyn në lojë korrupsioni i tij i 

skajshëm, pamjaftueshmëria (mosngopja), brutaliteti etj.”238 

 

Brehti sheh kundërshti në figurën e Hitlerit, në njërën anë e sheh si mikroborgjez, por 

në të njëjtën kohë është edhe politikan vital, është objekt i politikës së madhe por 

njëkohësisht edhe diktator.  

Lidhur me temën shumë të diskutuar nëse Hitleri ishte i çmendur apo jo Brehti shkruan 

në “ditarin e tij të punës”:  

“das pathologische [bei hitler] ist etwas  durchaus klassenmässiges. Hitlers 

neurasthenie ist die neurasthenie des postsekretärs. alles zielhafte ist notgedrungen 

pure ideologie, schlechter mythos, unreal. die bestie, sehr krank, sehr gefährlich, 

sehr stark, denkt scharf im detail, drückt sich am schlauersten aus, wenn sie sich 

verworren ausdr¿ckt (...) handelt sprunghaft, krankhaft, óintuitivô, produziert 

dauernd tugenden, die aus not gemacht sind./ Nevrastenia e Hitlerit është 

nevrastenia e sekretarit. Çdo qëllim është ideologji e pastër e domosdoshme, mit i 

keq, jo real. Bisha, shumë e sëmurë, shumë e rrezikshme, shumë e fortë mendon 

hollë në detaje, shprehet në mënyrën më të zgjuar kur shprehet e hutuar (...) vepron 

në mënyrë të paqëndrueshme, të sëmurë, intuitive, prodhon vazhdimisht virtyte nga 

nevoja.” 239.  

 

Këto shënime ashtu sikundër edhe shënimet e tjera të Brehtit mbi fashizmin 

dëshmojnë se përveç intuitës dhe gjenialitetit si shkrimtar Brehti shfaqet edhe si një 

mendimtar dhe teoricien. Është e ditur se edhe teoricienë të tjerë bashkëkohorë kanë 

shprehur pikëpamje të ngjashme lidhur me fashizmin240 duke u bazuar edhe ata në 

metodën e materializmit dialektik. Po ashtu është e drejtë të thuhet se në rastin e Brehtit 

nuk bëhet fjalë për një teori të mirëfilltë autentike mbi fashizmin. Megjithatë, nga mënyra 

jodogmatike se si e ka përdorur ai këtë metodë shquhet përveçse si shkrimtar dramash 

antifashiste edhe si një analist politik i afirmuar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
238 Po aty. 
239Krahaso: Arbeitsjournal, f. 381 
240 Këtu do të ishte me interes krahasimi me teoritë e Valter Benjaminit, Fritc Sternbergut etj. për 

të parë përputhjet dhe kundërshtitë. Kjo analizë nuk është pjesë e këtij punimi. 
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4.4. Dramat antifashiste të Brehtit 

 

Në vijim të analizës sonë lidhur me teorinë e Brehtit mbi fashizmin le të 

analizojmë disa nga ato drama të autorit, të cilat trajtojnë pikërisht temën e fashizmit. 

 

“Die Rundköpfe und die Spitzköpfe / Koka të rrumbullakëta dhe koka majuce”241 është 

drama e parë e Brehtit që trajton temën e ‘fashizmit nazist’. Kjo dramë është shkruar në 

vitet 1929-1934 dhe nisi me tekstin “Greuelmärchen / Histori tmerri” që u frymëzua nga 

diskutimet e Brehtit me bashkëpunëtorët e tij për vënien në skenë të pjesës së Shekspirit 

“Measure for Measure / Masë për masë”. 

Varianti i parë242 me 15 skena mban titullin “Die Rundköpfe und die Spitzköpfe / Koka të 

rrumbullakëta dhe koka majuce” ose “Reich und Reich gesellt sich gern/ Të pasurit 

shoqërohen bashkë”, botuar në vitin 1933, varianti i dytë243 “Die Rundköpfe und die 

Spitzköpfe / Koka të rrumbullakëta dhe koka majuce” me 11 skena dhe këngë u shkrua 

në vitin 1933/34 në Danimarkë, ndërsa varianti i tretë “Die Rundköpfe und die Spitzköpfe 

/ Koka të rrumbullakëta dhe koka majuce”, Një histori tmerri244 doli në vitin 1938. Për 

herë të parë drama është vënë në skenë në Kopenhagen në vitin 1936. Ajo është cilësuar 

edhe nga autori si një “dramë jo-aristoteliane” që heq dorë nga iluzioni dhe mbështetet 

tek abstraksioni dhe reduktimi për të realizuar “tjetërsimin”245.  

Që në prelud tregohet karakteri parabolik i pjesës, ngjarja  e së cilës zhvillohet në një 

vend të quajtur Jahoo dhe ku ndryshimet midis të varfërve dhe të pasurve janë qa të 

theksuara saqë ekziston edhe një lloj ndarje në njerëz me kokë të rrumbullakët dhe me 

kokë majuce. Historia e tmerrit që paraqesin aktorët do të sqarojë se teoria raciste që 

mbështetet në formën e kokës si një kriter vendimtar në gjykimin e një individi është një 

manovër demagogjike çoroditëse. Mbështetur në modelin e Shekspirit paraqitet një 

sundimtar që braktis qytetin, gjatë mungesës së tij në vend ndodhin gjëra të çuditshme, 

por në fund kthehet sundimtari dhe rivendos rregullin e mëparshëm. (Ngjarja në skenën e 

tetë është një skenë e Shekspirit nga komedia “Masë për masë”). Në këtë dramë Brehti 

paraqet një qytet në ankth: mbiprodhim, çmime që rriten çdo ditë, uri, mjerim, kryengritje 

e fshatarëve etj. Të gjitha këto tipare përkojnë me situatën e viteve të fundit në 

Republikën e Vajmarit. Përplasja në dramë ndodh midis përfaqësuesve të dy klasave: 

“fermerëve” dhe “pronarëve të tokave”.  

 

Duke e vendosur ngjarjen në kohët gjysmë-feudale, autori përmbledh një material 

kompleks në një model primitiv të viteve ’30 të shekullit XX. Joshja e vajzës së një 

                                                           
241 Brecht, B: Gesammelte Werke, Band II.  
242 Botuar në vitin 1933 në numrin 8 të revistës “Versuche/Përpjekje” 
243 Botuar nga Shtëpia Botuese “Suhrkamp”, Frankfurt 1979. 
244 Botuar në vëllimin e dytë të Shtëpisë Botuese „Malik“, 1938. 
245 Krahaso: Brecht, „Gesammelte Werke / Vepra e përmbledhur“, Vëllimi 17, f.1082-1087. 
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fermeri nga një pronar tokash krijon një komplikim dramatik që jep mundësinë e 

sqarimeve kritiko-shoqërore. Seancat gjyqësore absurde të vendosura në fabul të kësaj 

pjese përcaktojnë qartë raportet ligjore dhe ato të pushtetit, të cilat funksionojnë nga lart 

poshtë. Zëvendësi i mbretit, i cili është njëkohësisht pronari më i madh i tokave në vend, 

nxitet nga këshilltarët e tij të konsultohet me një profet të quajtur Iberin, i cili e ndan 

botën në një mënyrë naive në “kokërrumbullakët” dhe “kokëmajucë” dhe sipas Iberinit  

të gjitha të këqijat vijnë nga “kokëmajucët”. Lufta midis të varfërve dhe të pasurve 

zëvendësohet me luftën midis “kokërrumbullakëve” dhe “kokëmajucëve”. Iberini dhe 

pasuesit e tij mobilizohen nga sundimtarët në luftën ndaj fermerëve rebelë. Iberini vihet 

në krye të një procesi gjyqsor për të vendosur të drejtën.  

Brehti do të demonstrojë se teoria e “kokërrumbullakëve” dhe “kokëmajucëve” është një 

teori raciste, një fenomen sipërfaqësor që vjen duke u thelluar në planin shoqëror në 

dallimin midis të varfërve dhe të pasurve. Linjën kryesore të veprimit në dramë e përbën 

konflikti midis pronarit të tokave Emanuele de Guzman dhe fermerit Kalas dhe vajzës së 

tij Nana, e çnderuar nga pronari i tokave. Kalas është një figurë popullore, që shpreson se 

më në fund mund të arrihet diçka në dobi të fermerëve qoftë edhe duke cënuar 

“kokëmajucët”. Në fakt kjo mënyrë të menduari rezulton dritëshkurtër, pasi ai bën 

gabimin e madh të veçimit nga shokët me të cilët ndan të njëjtat interesa. Seanca e parë 

gjyqsore shkon gjoja në favor të Kalasit ndërsa e dyta në dëm të tij. Situata komplikohet 

së tepërmi deri sa rikthimi i zëvendësit të mbretit në momentin e duhur e zgjidh situatën 

në njëfarë mënyre. Ai i jep liri të dy palëve, pronarit të tokave, pasi pronarët duhet të 

mbajnë fort njëri-tjetrin dhe fermerit, pasi edhe fermerët u nevojiten. Në këtë mënyrë 

rebelimi u mposht dhe populli u frenua sërish.  

 

Brehti përpiqet që ta paraqesë nacionalsocializmin me ideologjinë e tij të 

pakuptimtë si një ideologji anakronike. Iberini që na kujton Hitlerin paraqitet në dramë si 

mbrojtës i pronarëve të tokave. Teza e Brehtit e paraqitur edhe në shënimet e tij, se 

nazizmi është një fenomen sipërfaqësor i kapitalizmit është nxjerrë siç duhet nga autori 

dhe në thelb është vërtetuar nga rrjedha e historisë. Ai nuk parashikoi dot se kjo ideologji 

sipërfaqësore do të përqendronte kaq shumë pushtet dhe do të shpalosej me aq 

vendosmëri. Shfarosja e hebrenjve që ndërmori nazizmi shkonte përtej çdo logjike 

kapitaliste ekonomike. Në këtë pikë nacionalizmi nuk ishte një “histori tmerri” por një 

“realitet tmerri”. Brehti e shihte realitetin shoqëror nga situata e tij si mërgimtar, ndaj 

edhe nuk i vlerësonte drejt disa aspekte historike dhe shoqërore. Ai nuk mundi ta 

gjykonte drejt tërheqjen e masave ndaj nacionalizmit në vitet ’30, e cila nisi fillimisht 

baazuar në një rimëkëmbje ekonomike dhe më pas, me kontrollimin total të shtetit shoi 

çdo lloj mundësie për kryengritje duke e shndërruar këtë gjë në iluzion. Demokracia nuk 

mund të vinte përveç se e diktuar nga jashtë, nga kampi fitues. Pjesa e ka aspektin 

edukues mbi karakterin luftarak të politikës së kohës, por duke qenë se e shihte edhe 

politikën e re shumë pranë të vjetrës nuk mund ta vlerësonte siç duhej madje e 
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nënvlerësonte terrorin nazist. “Historia e tmerrit” që u bë më pas fakt historik me 

shfarosjen e hebrenjve shkonte përtej historisë së çnderuesit të vajzës çifute, pasi nuk 

rezultoi aq qesharake sa të mund të trajtohej si komedi. Forma parabolike që zhvilloi 

Brehti te drama “Koka të rrumbullakëta dhe koka majuce” kishte kufizimet e veta në 

ndikimin e drejtpërdrejtë politik ndaj nazi-fashizmit.  

 

Në dramën tjetër të Brehtit me tematikë të ngjashme, “Frikë dhe mjerim në 

Rajhun e Tretë” (1934/38),  ndeshemi me një strukturë krejt tjetër, një cikël prej 27 

aktesh me një realizëm konvencional.  

Drama është shkruar në vitet 1935-38. Fillimisht përmbante 27 skena, por më pas u 

përpunua nga autori duke dalë në variantin me 24 skena. Ky variant është përfshirë në 

vëllimin e dytë të botimit “Vepra e Zgjedhur” (“Gesammelte Werke”). 

Në këtë dramë autori ka krijuar një tablo të montuar të realitetit gjerman të kohës dhe 

tendencës drejt së cilës priret ky realitet. Me një optikë të detajuar të  të vështruarit të 

realitetit ai përpiqet që të ofrojë një tablo të përgjithshme shoqërore por edhe gjeografike, 

duke përzgjedhur një numër të madh vendesh dhe profesionesh. Koncepti i “montazhit” i 

përdorur nga Brehti në këtë dramë  ka të bëjë me të gjitë strukturën e dramës, ndërsa 

skenat e veçantajanë të mbyllura. Pesë skenat e para trajtojnë temën e “tradhëtisë” që 

hedh dyshime dhe krijon mosbesim në njerëz të ndryshëm dhe në shtresa shoqërore të 

ndryshme. Skenat e mëpasme përqendrohen te roli i njerëzve me profesione të nivelit të 

mesëm shoqëror, ndërsa skenat e fundit trajtojnë një acarim të situatës së brendëshme 

politike që i hap shteg terrorizmit, duke frikësuar madje edhe  anëtarët e dikurshëm të 

partisë fashiste, por pa asnjë përpjekje për një rezistencë të mundshme. Tema që trajtohet 

në këtë dramë është konflikti midis ndërgjegjes dhe ideologjisë që përfshin shtetasit 

gjermanë në periudhën e nacionalsocializmit. 

Në përputhje me këtë tematikë ndërtohet edhe lidhja shoqërore e personazheve. 

Në fund të çdo skene personazhet mbeten të veçuar, kështu që ribashkimi kthehet në një 

sindromë masive. 

Në disa prej skenave Brehti nxjerr në pah se si mosmarrëveshjet vazhdojnë, ndonëse ato 

dobësuan rezistencën përpara marrjes së pushtetit nga nazistët. As konfliktet brenda së 

majtës dhe as mosmarrëveshjet midis punëtorëve të thjeshtë dhe të privilegjuarve nuk 

janë dobësuar.  Për më tepër është rritur mosbesimi tek të gjithë ata që kanë kontakt me 

aparatin e rendit. Rreziku i tradhëtisë është më i madh se çdo gjë tjetër. Skena “Der 

Spitzel”/”Spiuni” tregon më së miri se deri në çfarë mase e ka shkatërruar familjen dhe 

martesën veçimi i individit. Vëzhgimi dhe spiunimi i një mësuesi prej nxënësve të tij dhe 

vetë të birit është kthyer në një situatë të zakonshme, ndërsa frika mbetet gjatë të gjithë 

skenës. 
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Për sa i përket strukturës së brendëshme dramatike të skenave dhe organizimit të tyre 

vihet re njëfarë rregulli. Linjat e veçanta të veprimit çojnë të gjitha në një situatë, e cila 

duket sikur e bën të pamundur vazhdimin e gënjeshtrës.   

 

Drama shpalos si në një film realitetin gjerman, të cilin asokohe autori e 

përjetonte nga larg. Ai i kushton më shumë vëmendje saktësisë së detajeve sesa 

shpjegimit. Nëpërmjet teknikës së montazhit sillen imazhe të frikësimit dhe heshtjes, 

duke treguar se deformimet e drejtësisë krijojnë terrenin për luftë dhe shkatërrim. Sistemi 

i përshkallëzuar i dyshimit dhe i tradhëtisë çon në një komunikacion të cunguar.  

Mënyra e paraqitjes dhe tipizimi i fateve të individëve krijon përshtypjen e një paraqitje 

realiste.  

Kjo formë e re u komentua menjëherë nga Lukac pas botimit të njërës prej skenave të 

kësaj drame, asaj me titull “Der Spitzel/Spiuni” në revistën “Das Wort / Fjala” në mars të 

vitit 1938.  

 

“Brecht hat einen kleinen Einakter (...) veröffentlicht, in welchem er den Kampf 

gegen die Unmenschlichkeit des Faschismus bereits in einer bei ihm neuen, 

vieltönigen und abgestuften realistischen Weise führt; er gibt dort ein lebendiges, 

durch Menschenschicksale vermitteltes Bild vom Schrecken des faschistischen 

Terrors in Deutschland, zeigt, wie dieser alle menschlichen Grundlagen des 

Zusammenlebens, das Vertrauen zwischen Mann, Frau und Kind auflöst, wie die 

faschistische Unmenschlichkeit auch das, was sie zu schützen vorgibt, die Familie, 

in ihren elementaren Grundlagen zersetzt und zerstört./ Brehti ka botuar një pjesë 

me një akt (...), në të cilën e trajton luftën ndaj mizorisë së fashizmit në një mënyrë 

të re për të, në një mënyrë që mund të vlerësohet si realiste; ai jep aty një panoramë 

të gjallë, një imazh të tmerrit të terrorit fashist në Gjermani, të paraqitur nëpërmjet 

fatesh njerëzore, tregon se si ky tmerr shkatërron gjithë bazat e bashkëjetesës 

njerëzore, besimin ndërmjet burrit, gruas dhe fëmijës, se si mizoria fashiste e 

shkërmoq dhe e shkatërron në themelet e saj elementare edhe atë që gjoja e 

mbronte, familjen.”246  

 

Në fakt skenat nuk paraqesin rrjedhën e fatit të individëve apo ngjarjeve, por sjellin 

njëra pas tjetrës fragmente të shkurtra apo të gjata në funsion të së tërës, ku mënyra e 

sjelljes e paraqitur në këto skena e shpërthen këtë efekt realist. Duke iu referuar 

formulimit të Lukacit, Brehti thekson se:  

 

“Das epische theater kann damit zeigen, daÇ sowohl óinterieursô als auch beinahe 

naturalistische elemente in ihm möglich sind, nicht den Unterschied ausmachen./  

                                                           
246 Cituar sipas Brehtit në : „Arbeitsjournal/Ditar pune“ 1938-1942, 1942-1955, Frankfurt a.M. 

1973, f. 7. 
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Teatri epik mund të tregojë me këtë se si ‘interieurs’ ashtu edhe elemente pothuajse 

natyraliste mund të përfshihen në të, por nuk bëjnë ndryshimin”247. 

 

Drama “Frikë dhe mjerim në Rajhun e Tretë” nuk përbën në thelb ndonjë qasje të re 

në krijimtarinë e Brehtit. Gjestikulacioni me një karakter të theksuar realist është i njohur 

në krijimtarinë e Brehtit që në përmbledhjen lirike me titull “Aus einem Lesebuch für 

Städtebewohner/Nga një libër këndimi për banorët e qyteteve”. Në këtë tekst autori ka 

paraqitur si një imitim gjestikulacionin e të folurit të karaktereve të ndryshme shoqërore 

të qytetit metropol. Edhe në këtë tekst kryefjala e përbashkët është mosbesimi dhe frika. 

Paraqitja e një shoqërie kapitaliste mori tiparet e fashizmit, model ky që Brehti e përcolli 

nga gjinia lirike në atë dramatike. Brehti është përpjekur që të mbajë brenda kufijve 

iluzionin dhe ndjeshmërinë e realizmit duke përdorur teknikën e montazhit dhe artin epik 

të aktrimit. Skenat kanë pika kulmore racionale. Disa prej tyre kanë formalisht strukturën 

e një farse, si për shembull skena e lartpërmendur “Spiuni”, në të cilën dialogu i frikës i 

prindërve ndërtohet nga hiçi, përshkallëzohet furishëm dhe me kthimin e djalit të 

dyshuar, duke mos gjetur asgjë të dyshimtë në të, bie në mënyrë të menjëherëshme duke 

shkërmoqur çdo hije dyshimi. Kjo paraqitje e ekzagjeruar është mjet në funksion të 

iluminimit politik mbi gjendjen e të terrorizuarve, të cilët nisin të terrorizojnë vetveten. 

 

Një gjë e ngjashme vihet re edhe në skenën e gjashtë “Rechtsfindung” / “Gjetja e së 

drejtës”, e cila është ironike që në titull. Konservatorët e punësuar në profesione të nivelit 

të mesëm janë shndërruar në bashkëpunëtorë dhe i kanë hedhur tej vlerat bazë. Individi 

duhet të jetë në shërbim të çështjes kombëtare.Veçimi prek edhe ish-militantët e nazizmit, 

të cilëve me kalimin e kohës nuk u mbetet gjë tjetër veçse të kuptojnë gabimin e tyre 

fatal. Një sekuencë nga realiteti gjerman përfundon me legalizimin e pushtimit të 

Austrisë. Disa opozitarë në lagjet punëtore të Berlinit dëgjojnë në radio thirrjet entuziaste 

me të cilat popullsia e Vjenës pret Hitlerin. Të pafuqishëm thonë se parrulla e tyre do të 

kishte një fjalë të vetme: “Jo”. 

Konflikti në këtë skenë lind duke u bazuar tek oportunizmi. Fabula është ndërtuar në 

mënyrë të atillë që gjykatësi të sillet në një mënyrë që nuk pëlqehet aspak nga figurat e 

larta. Peshimi i rrethanave dhe motiveve në gjykimin e të pandehurit kthehen në kahun e 

kundërt duke krijuar një parodi të luftës së ndërgjegjes dhe dhënies së vendimit. Synimi i 

Brehtit është të nxjerrë në pah një “mangësi” të oportunizmit brenda kampit fashist: “I 

mungojnë udhëzimet nga lart”. Oportunisti duhet të dijë se çfarë kërkohet prej tij, ta 

kërkojë e ta gjejë vetë. 

  

ñIch bin ja zu allem bereit, Herrgott, versteh mich doch!... Ich entscheide so, und 

ich entscheide so, wie man das verlangt, aber ich muß doch wissen, was man 

verlangt. Wenn man das nicht weiß, gibt es keine Justiz mehr. /  

                                                           
247Brecht, B.: „Arbeitsjournal/Ditar pune“ 1938-1942, 1942-1955, Frankfurt a.M. 1973, f. 22. 
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Jam gati të bëj gjithçka, o zot, më kupto! Unë vendos kështu, ose vendos ashtu, siç 

kërkohet, por duhet të dij se çfarë kërkohet. Kur nuk dihet kjo nuk ka më 

drejtësi.”248 

 

Gjykatësi i çoroditur në skenën “Gjetja e së drejtës” përfshihet në konfuzion duke 

qenë i dyzuar në vendimet e tij, por në fund mbetet dështimi i veprimeve të tij dhe jo 

rrjedha e këtyre veprimeve. 

Skena provokon një keqardhje ironike për heroin negativ, e që shkon në kufijtë e 

komedisë. Fundi i skenës tregon një gjykatës të çoroditur, i cili kthehet në qesharak teksa 

nxiton të hyjë në sallën e gjyqit me një numrator telefonik në dorë në vend të dosjes 

gjyqësore. Këtë mënyrë realiste të paraqitjes së situatës Menemajer e interpreton si një 

formë të tjetërsimit. Këtë herë efekti tjetërsues krijohet së brendshmi nga imitimi i 

letërsisë realiste dhe dramaturgjisë tradicionale dhe jo si një element artistik që tërheq 

vëmendjen e spektatorit249.  

Vepra në tërësi demonstron qëndrimin e një komedie dëshpërimisht cinike. Në këtë 

dramë tregohen gabimet që çuan në katastrofë dhe për më tepër nënvizohet fakti se thelbi 

i këtij sistemi kriminal është i përbërë nga këto veprime dhe dështime.  

Themeli mbi të cilin mbështetet sundimi fashist është shumë i shpërndarë dhe i 

papërcaktuar qartë. Njerëzit paraqiten përgjithësisht të shtypur dhe të skllavëruar dhe për 

pasojë përfitojnë sunduesit. Krijohet imazhi i një burgu të pamasë, në të cilin fillojnë të 

ndjehen të mashtruar edhe vetë mbikqyrësit. Struktura të caktuara shoqërore të popullsisë 

gjermane paraqiten të lidhura me nazizmin, por megjithatë ato nuk marrin rol qendror, që 

me sa duket nënvizon faktin se autori nuk ka humbur besimin dhe mirëkuptimin ndaj 

popullit gjerman. 

 

Drama “Pushkët e zonjës Karrar” (1937) është gjithashtu një dramë me 

përmbajtje antifashiste, në të cilën ngjarjet janë vendosur në realitetin spanjoll. Figura e 

zonjës Karrar, e vendosur në sfondin e rezistencës antifashiste i shërben autorit për të 

paraqitur një model të  lëkundur në zgjidhjen e dilemës midis qëndrimit pacifist dhe 

angazhimit në këtë luftë. Tereza Karrar, vejusha e një peshkatari të plagosur për vdekje 

në kryengritjen e punëtorëve, përpiqet t’i mbajë dy djemtë e saj larg përfshirjes në luftën 

e republikanëve ndaj fashistëve. Pas vrasjes gjatë peshkimit të djalit të saj  të madh nga 

një patrullë e njerëzve të Frankos dhe propagandës në radio se kështu do të zhdukeshin 

nga faqja e dheut të gjithë republikanët e Spanjës, ajo merr armët e të shoqit dhe shkon në 

luftë bashkë me të vëllanë dhe djalin e mbetur. Tereza Karrar paraqet figurën e një nëne, 

e cila siç i sjell në jetë fëmijët e saj ka detyrë edhe t’i mbrojë ata. Ajo do që ata të jetojnë 

dhe shpreson ta arrijë këtë duke u përpjekur t’i mbajë larg nga lufta. Karrar nuk është 

mbështetëse e Frankos, por një pacifiste që ndihmon të plagosurit në luftë, e cila 

                                                           
248 Brecht, B.: „Gesammelte Werke / Vepra e përmbledhur“, Vëllimi 3, f.1118. 
249 Mennemeier, F. N.: Modernes Deutsches Drama 2, vëll. 2, UTB, München 1975, f. 63. 
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fillimisht synoi neutralitetin, por më pas përfundoi në një luftëtare për republikën. 

Neutraliteti në qëndrimin fillestar të zonjës Karrar përfaqëson politikën e mospërzierjes 

së demokracive perëndimore, që e cilësuan luftën një çështje të brendëshme të Spanjës 

dhe që në njëfarë mënyre ndikuan në jetëgjatësinë e fashizmit.  

 

Dramës i mungojnë elementet e tjetërsimit epik dhe ka një ndërtim sipas 

strukturës aristoteliane, madje vetë Brehti e cilëson në shënimet për të, si një pjesë me 

“dramatikë përjetuese aristoteliane”250, e cila kërkon të zgjojë emocione dhe të bindë në 

mënyrë propagandistike.251 Për të minimizuar sa më tepër efektin emocional autori ka 

parashikuar shoqërimin e dramës me dokumentimin e ngjarjeve reale në Spanjë, ose 

futjen e elementeve epikë në realizimin skenik. Shënimet e Brehtit për pjesën flasin qartë 

për tendencën për të kapërcyer në realizimin dramaturgjik dramacitetin e fabulës 

nëpërmjet futjes së elementeve të lojës epike. Kështu për shembull në variantin e shkruar 

për vënien në skenë në Suedi në pranverë të vitit 1938, vendosja e prologut dhe epilogut 

thekson shembullin e procesit të zhvillimit dhe mësimit që merr personazhi nga kjo 

ngjarje. Në një kamp për të arratisurit nga Spanja që ndodhet në jug të Francës nis një 

bisedë midis një të internuari në kamp, rojes dhe një civili francez, lidhur me pushtimin e 

Republikës Çekosllovake. Nëpërmjet fjalëve të punëtorit spanjoll nënvizohet fakti se 

shtypja klasore ka karakter ndërkombëtar dhe si përgjigje për pyetjen “Përse të luftosh?” 

ai nis të rrëfejë historinë e zonjës Karrar. Ndërsa në epilog shprehet optimizmi se falë 

personave të tillë si Tereza Karrar, e cila e mësoi nga jeta se si të ngrihet me vetëdije 

kundër shtypjes, nuk do t’i lenë armët nën dhe.  

 

Procesi i ndërgjegjësimit të personazhit Karrar mund të vihet re në analizën e 

gjuhës së përdorur prej saj. Ndryshimet e situatës dhe pandryshueshmëria e të shprehurit 

të saj krijojnë një kontradiktë me vetveten dhe sa më tepër përpiqet të justifikohet aq më 

tepër del në pah se nuk ka të drejtë në veprimet e saj. Ajo i njeh kundërargumentet, por 

megjithatë përpiqet t’i qëndrojë bindjeve të saj të mëparëshme. Kjo kundërshti vijon deri 

në vrasjen e të birit vetëm për shkak të mbajtjes së kapelës simbolike të punëtorit, që 

stigmatizon armikun e mundshëm. Lufta për konsolidimin e pushtetit nuk le më hapësira 

për ata që nuk duan të përfshihen në këtë luftë, nuk ka më vend për neutralitet, nuk ka më 

peshë gjuha, nuk luan më rol gjesti. Tereza Karrar e kupton iluzionin që kishte në 

mendje, nxjerr përfundime dhe ndryshon qëndrim.  

Peripecia vendoset në fundin e dramës dhe veprimet e fundit parashikojnë nxitjen e 

publikut të kohës, teksa Karrar i thotë të birit, i vetmi që i ka mbetur: 

 

“Mach dich bereit Jose! / Bëhu gati Hoze!... 

Sie faßt nach einem der Gewehre...edhe ajo kap një pushkë. 

                                                           
250Brecht, B.: Gesammelte Werke 17, f. 1100. 
251Brecht, B.: Arbeitsjournal, f. 41. 
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Der Junge: Willst du denn auch mitkommen?/ Djali: Do të vish dhe ti? 

Die Mutter: Ja, für Juan./ Nëna: Po, për Huanin. 

Sie gehen zur Tür. / I drejtohen derës.”252 

 

Siç duket qartë në këtë mbyllje të dramës bëhet një apel i drejtpërdrejtë që kërkon të 

motivojë nismën për veprim, element tipik ky i teatrit proletar të viteve ’20, ende nën 

ndikimin e elementeve të dramaturgjisë ekspresioniste. 

Brehti i kundërvihet hapur tendencës për të mbajtur një qëndrim neutral, si një qëndrim 

që e fuqizon fashizmin dhe jo vetëm atë në Spanjë, por edhe në Gjermani. Bindja e 

Brehtit se neutraliteti ka lindur prej fatalizmit ose frikës dhe se është përgjegjës për 

shtimin e terrorit kishte në rrethanat e atëherëshme vlerë politike.253 Përfshirja pro ose 

kundër, të cilën Brehti e tematizon në dramën “Pushkët e zonjës Karrar” shfaqet si 

paralele e fjalëve të Gëbelit: ”Kush nuk është me ne është kundër nesh”, duke theksuar 

faktin se neutraliteti në të tilla situata është i papranueshëm. Klaus Fölker254 e sheh 

qëndrimin e Brehtit në këtë dramë të lidhur ngushtë me përshkallëzimin në rritje të 

fashizmit në realitetin e vitit 1937, vit në të cilin është shfaqur kjo dramë për herë të parë.  

 

Po në këtë vit, në Kongresin II Ndërkombëtar të Shkrimtarëe Brehti shpreh mendimin 

e tij se kultura tashmë duhet mbrojtur me mjete të tjera dhe se duhet kaluar nga protesta 

në kërkimin e dënimit të fajtorëve. 

 

“Sie (die Wörter) schreiten vom Protest zum Appel, von der Klage zum Kampfruf. 

Sie weisen nicht nur mit Fingern auf die verbrecherische Tat, sondern sie nennen 

die Verbrecher mit Namen und fordern auf zu ihrer Bestrafung. / Fjalët kapërcejnë 

nga protesta në apel, nga akuza në thirrje për luftë. Ato jo vetëm tregojnë me gisht 

veprimet kriminale, por kërkojnë ndëshkimin e tyre”255  

 

 

4.5. Drama ñArturo Ui ò si model i teatrit politik  

 

Drama Arturo Ui është një prej veprave të njohura të Bertolt Brehtit, e cila nuk 

pati famën e dramave të tij më të njohura, si psh. „Nëna Kurajë dhe bijtë e saj“, „Njeriu i 

mirë i Secuanit“, „Jeta e Galileut“ apo „Rrethi prej tebeshiri“, të cilat u vunë në skenë 

disa herë brenda dhe jashtë vendit dhe që bëjnë pjesë gjithashtu në tekstet letrare të 

përfshira në programet shkollore. Njëra arsye mund të jetë që teksti ka lidhje të 

                                                           
252 Brecht, B.: Gesammelte Werke III, f.1228. 
253 Krahaso: Mennemeier, F.N.: Modernes Deutsches Drama 2, München 1975, f. 69. 
254Krahaso:  Völker, Klaus: Brecht. Kommentar zum dramatischen Werk. München 1983, f. 183 e 

në vijim. 
255 Brecht, B.: Gesammelte Werke VIII, f. 249. 
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drejtpërdrejtë me ngjarjet historike të viteve tridhjetë dhe me shoqërinë e asaj kohe dhe 

për t’u përthithur mirë nga publiku nevojiten të dhëna historike të kohës. Megjithatë 

temat që trajtohen në këtë dramë janë të vlefshme edhe për kohët e sotme. 

Nacionalsocializmi la pas një shkatërrim të jashtëzakonshëm me pasoja në njerëz, qytete, 

shtete, tradita dhe mënyra jetese. Shembulli se ç’të keqe mund t’i bëjë njeriu- njeriut 

është i gjallë ende sot. Për ta kuptuar këtë duhet njohur historia, ngjarjet që e sollën 

Hitlerin në pushtet. 

Informacionet mbi faktet historike dhe ngjarjet e kohës e përshkojnë të gjithë 

veprën. Ngjarja vetë tregon në forma të ndryshme se ndalimi i ardhjes në pushtet i 

njerëzve pa skrupuj si Hitleri është krejtësisht i mundur dhe e ngacmon spektatorin për të 

reflektuar mbi këtë gjë. Një nga pyetjet për të cilën gjermanët, por edhe mbarë njerëzimi 

është përpjekur të gjejë një përgjigje është se si qe e mundur që Hitleri të vinte në pushtet. 

Analizat e ngjarjeve tregojnë se në shumë momente kyçe mund të merreshin të tjera 

vendime dhe rrjedha e ngjarjeve atëherë do të kishte qenë ndryshe. Qenë një numër i 

madh faktorësh, struktura të brendshme dhe të jashtme, rrethana dhe individë të 

ndryshëm, perceptime dhe veprime të caktuara, vlerësime të gabuara si edhe rastësi, të 

cilat ndikuan bashkarisht në këtë histori. 

 

Drama  „Ngjitja e ndalshme e Arturo Uisë“ tregon historinë e gangsterit Arturo Ui 

dhe bandës së tij, të cilët i shërbejnë drejtuesve të trustit të lulelakrës dhe pranohen prej 

këtyre të fundit për shkak të situatës së keqe ekonomike. Me dhunë dhe terror ata shtien 

në dorë pjesë të ndryshme të qytetit, derisa e sundojnë atë tërësisht. 

 „Ngjitja e ndalshme e Arturo Uisë“ nisi gjatë periudhës së mërgimit të Brehtit në 

Finlandë. Ai e shkroi pjesën në mars-prill të vitit 1941 brenda disa javësh qëndrimi në 

Helsinki (prill 1941. GW II/Vepra të zgjedhura II. Bashkëpunim me Maragarete Shtefin. 

Shfaqur për herë të parë: 10.11.1958 në Shtutgart.) 

Qëndrimi në Finlandë ishte i rrezikshëm për Brehtin dhe familjen e tij, duke qenë se 

Gjermania naziste po avanconte duke pushtuar vendet njëri pas tjetrit dhe pothuajse e 

gjithë Evropa ndodhej nën ndikimin e saj. 

 

Ngacmimet e para për të shkruar këtë dramë Brehti i mori që në vitin 1935 në 

qëndrimin e tij në Nju Jork ku mblodhi edhe material mbi bandat rivale të Nju Jorkut dhe 

përplasjet midis tyre, të cilat në ato vite po përshkallëzoheshin në luftë për sundim 

territori apo për mbajtje monopoli dhe që mbuloheshin nga policë të korruptuar dhe 

politikanë të vënë nën presion. Drejtuesit e këtyre bandave ngritën bizneset e tyre dhe 

paraqiteshin në publik si njerëz të suksesshëm dhe të respektuar në shoqëri. Karriera e Al 

Kapones paraqet për Brehtin rastin tipik se si rrokullisen ngjarjet në botën e gangsterëve, 

ku krimineli pa skrupuj mund të paraqitet në shoqëri si një biznesmen i ndershëm 

milioner. 
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Ngjashmërinë e Uisë në dramë  me historinë e Al Kapones mund ta evidentojmë 

duke analizuar disa elementë të ndryshëm, të cilët tërheqin vëmendjen për të vendosur 

këtë paralele midis këtyre dy figurave. Ngjarja e Uisë është vendosur në Çikago, qytet ky 

i cili u dominua nga Al Kapone. Ashtu sikundër Kapone edhe Ui është nga Bronksi, lagje 

e rëndomtë e Bruklinit. Kapone qëndron në një suitë të Hotel Metropolit ndërsa Ui në 

Hotel Mamut. Eliminimi i Romës në dramë mund të lidhet me masakrën e ditës së Shën 

Valentinit, në shkurt të vitit 1929, ku u vranë krerë të një klani tjetër, ndërsa si model për 

figurën e luleshitësit Xhivola vlen gangsteri me një këmbë më të shkurtë O’Banion. 

Vendosja e emrave italianë figurave të bandës në dramë (Arturo Ui, Ernesto Roma, Gori, 

Xhivola) përkon me faktin që shumica e pjesëtarëve të bandave amerikane kishin  

origjinë nga jugu i Italisë. Me gjithë ngjashmërinë e dukshme, autori është përpjekur t’u 

japë figurave të tij edhe elementë individualë, në mënyrë që të qëndrojnë më vete edhe pa 

qenë i domosdoshëm paralelizmi, fakt ky, të cilin ai e përmend edhe në shënimet e tij për 

këtë dramë. Më tepër sesa Al Kaponen, drama „Arturo Ui“ denoncon figurën e diktatorit 

Hitler, i cili, për të ardhur në pushtet, ndërmori veprime kriminale të ngjashme me 

veprimet e gangsterëve të mafias. Rrjedha e ngjarjeve shfaq ngjashmëri të shumta me 

ngjitjen në pushtet të Partisë Nacionalsocialiste dhe Hitlerit, por duke pasur parasysh 

karakterin parabolik të pjesës nuk duhet parë thjesht si pasqyrë e ngjarjeve. Në këtë tekst 

theksohet më tepër afërsia e konkurrencës kapitaliste me metodat e gangsterëve, metoda 

këto që përcaktojnë dhe mbrojnë tregjet. Kjo formë e kryqëzimit të pushtetit ekonomik 

me atë politik i krijoi hapësirë fashizmit të fitojë pushtetin. Përputhja e metodave të 

përdorura si në planin ekonomik ashtu edhe në atë politik shfaqet qartë në këtë tekst. 

Figura e Uisë ishte e njohur për lexuesin edhe nga tekste të tjera të Brehtit, si për 

shembull nga proza satirike ĂDie Geschichte des Giacommo Uiñ /  „Historia e Xhakomo 

Uisë“ , të cilën autori e ka shkruar në vitin 1938. Historia e Uisë është historia e një 

punëtori, i cili u bë drejtues partie dhe që tronditi të gjithë botën. Autori tregon plot 

sarkazëm historinë e këtij „burri të madh“ që nuk vlerësohej dhe respektohej nga 

„qytetarët e vegjël“, derisa nisi lufta dhe nga rrjedha fatkeqe e saj gadishulli u shkatërrua 

aq shumë, saqë humbën edhe shumica e dokumenteve që dëshmonin „madhësinë“ e këtij 

njeriu. Ndryshe nga drama „Arturo Ui“, tregimi përqendrohet tërësisht tek personazhi Ui 

i cili portretizon qartë figurën e Hitlerit duke e shpalosur në një mënyrë satirike, ndërsa 

në dramë shtohen edhe motive të tjera. Drama mbeti në sirtar për një kohë të gjatë dhe 

vetëm në vitin 1956 Brehti vendosi t’ia japë për ta lexuar disa bashkëpunëtorëve të tij të 

teatrit ĂBerliner Ensemble“, por pa qenë i bindur që ta bëjë gati për skenë, me mendimin 

se publiku gjerman nuk ishte ende gati për t’u ballafaquar me këtë pjesë. Pas vdekjes së 

tij ishin bashkëpunëtorët dhe njëkohësisht nxënësit e tij, të cilët punuan për vënien në 

skenë të kësaj pjese, e cila u shfaq për herë të parë në teatrin e Shtutgartit në nëntor të 

vitit 1958 dhe më pas u shfaq në Gjermaninë Lindore nga trupa teatrore  „Berliner 

Ensembleñ në mars të vitit 1959.  
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Drama  „Ngjitja e ndalshme e Arturo Uisë“ kërkon disa njohuri historike për ngjarjet dhe 

personat, të cilat lexuesi bashkëkohas i autorit mund t‘i ketë patur ndoshta më tepër sesa 

lexuesi i sotëm. Pa këtë lidhje konkrete me faktet historike drama është vështirë të 

kuptohet. Në këtë kontekst është e rëndësishme të njihet historia e personazhit kryesor, 

pra e Hitlerit, që prej origjinës, zhvillimit të personalitetit e deri tek marrja e pushtetit prej 

tij, gjë e cila për Brehtin mund të ishte ndalur. Në këtë mënyrë mund të kuptohet dhe 

vlerësohet edhe se sa e mundur ishte që të ndalohej ardhja në fuqi e këtij pushteti 

diktatorial, se sa e mundur ishte të frenohej një karrierë e tillë. 

 

Drama flet për historinë e gangsterit Arturo Ui dhe bandës së tij, që i shërben 

drejtuesve të trustit të lulelakrës, ndihmë që u nevojitej për shkak të gjendjes së vështirë 

ekonomike. Ndonëse drejtuesit e këtij biznesi e cilësonin ndihmën e këtyre gangsterëve si 

nje vepër që qëndronte shumë poshtë nivelit të tyre, ata i pranuan mënyrat e përdorura 

prej këtyre gangsterëve, që çuan në rritjen e xhiros së këtij biznesi. Ata ofronin mbrojtje 

ndaj „sulmeve“ për pemëshitësit, të cilët do të merrnin dhe shpërndanin këtë mall 

(lulelakrën). Më parë, industrialistët ishin përpjekur të realizonin dhe të mbronin interesat 

e tyre në rrugë politike. Për këtë arsye ata i bënë një dhuratë të majme politikanit të 

njohur Dogsboru, i cili deri në këtë moment njihej si i ndershëm, por me marrjen e 

rryshfetit ai bëhet i thyeshëm ndaj kërcënimeve për demaskim. Pikërisht këtë situatë 

shfrytëzon Arturo Ui për të forcuar pozitat e tij. Nëpërmjet kërcënimeve për bërjen 

publike të këtyre marrëdhënieve korruptive, ai detyron politikën dhe industrialistët të 

bëjnë legale veprimtarinë e tij. Për të fshehur korrupsionin, Dogsboru dhe industrialistët 

detyrohen të pranojnë ndihmën e ofruar prej Uisë. Banda e fuqizuar tashmë pas kryerjes 

së detyrave të ngarkuara prej monopolit merr drejtimin e biznesit dhe e përdor në 

interesin e saj. Duke qenë aspak krenar për origjinën Ui përpiqet gjatë gjithë kohës të 

zbukurojë figurën e tij  sipas legjendës së njeriut të zellshëm që çan përpara nëpërmjet 

aftësive si individ. Nga ana tjetër i intereson të paraqitet në publik si përfaqësues i 

borgjezisë, i cili flet në emër të interesave të të gjitha shtresave të popullsisë. Pas anarkisë 

së krijuar nga likuidimi i kundërshtarëve dhe dëshmitarëve, Ui dhe banda e tij inskenojnë 

zjarrvënien në magazinat e portit, duke synuar përligjjen e pushtetit dhe duke mbajtur 

popullsinë në frikën e kërcënimit. Për të ruajtur imazhin zhvillohet një proces fals, i cili 

përfundon më ndëshkimin e një të papuni të akuzuar për zjarrvënien. 

Një rëndësi të veçantë në ngjarje ka edhe falsifikimi i testamentit të Dogsborusë. 

Arturo Ui paraqitet si trashëgimtari dhe pasuesi ideal i politikanit që para korruptimit 

mbahej si mbrojtës i vlerave të përbashkëta të të gjithë shoqërisë. Kalimi i pushtetit bëhet 

sipas të gjitha rregullave të traditës demokratike. Në këto rrethana, njerëzit e biznesit nuk 

mund të bëjnë asnjë lloj qëndrese për të penguar politikën e Arturo Uisë. Ekspansioni i 

pushtetit nis me qytetin Cicero dhe përfundon me Nju Jorkun.  
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Ata që e mbështetën në fuqizimin e bandës përfituan nga zgjerimi i tregut, por nuk kanë 

asnjë lloj pushteti mbi Arturo Uinë. Për të konsoliduar pushtetin nevojitet bllokimi i 

kundërshtarëve brenda radhëve të bandës që shpie në ekzekutimin e grupit kundërshtar. 

 

Nuk është hera e parë për Brehtin që e vendos ngjarjen në një mjedis gangsterësh. 

Këtë e kemi parë tek Brehti në disa drama, si për shembull në „Operën për dy groshë“ 

(1928), „Në xhunglën e qyteteve“ (1923) apo në dramën „Ngritja dhe rënia e qytetit 

Mahagoni“ (1930). Ekzistenca  dhe lufta e bandave në amerikën e fillimit të shekullit XX 

e nxiti Brehtin të kërkojë paralele të këtij fenomeni në realitetin gjerman. Mpleksja e 

biznesit me politikanë të korruptuar, shtypi i manipuluar dhe një shoqëri e pafuqishme 

për të vepruar ishin disa nga pikënisjet e autorit për të hequr paralele historike. 

  

Lista e personazheve në krye të dramës është vendosur në mënyrë rastësore dhe jo 

sistematike. Shumica e emrave kanë tingëllim amerikan(Flejku, Karuthëri, Mëllberi, 

Batçëri, Klarku, Dogsboru, Shiti, Guduilli, Xheflesi, Dëllfiti, Huku) duke iu përshtatur 

kështu vendit ku zhvillohet ngjarja, qytetit industrial në veri të SHBA-së, Çikagos. 

Ndërkohë që emrat e gangsterëve kanë tingëllim italian (Arturo, Ernesto Roma, Xhuzepe 

Xhivola) fakt ky që gjithashtu lidhet me historinë e klaneve mafioze në Amerikë në fillim 

të shekullit të njëzetë. 

Drama e Brehtit është e përbërë nga 17 skena, të cilat nisin me një prolog dhe 

përfundojnë me një epilog. Stacionet e karrierës së Arturo Uisë jepen në mënyrë 

fragmentare dhe të shpejtë, në mënyrë që të ketë mundësi të përfshijë një periudhë të 

gjatë kohore, ndërkohë që ngjarje të caktuara midis skenave të ndryshme i kursehen 

lexuesit, ato vetëm lihen të nënkuptohen. Kështu për shembull vrasja e Dëllfit nuk 

paraqitet në dramë. Pas ballafaqimit të Dëllfit me Uinë dhe mospëlqimit të këtij të fundit, 

që e mbyll skenën e trembëdhjetë me fjalët: „(Ui)  „- S’di si të them, s’më pëlqen ai 

njeri.“256,  vjen skena e katërmbëdhjetë, e cila nis me ceremoninë mortore të Dëllfit. 

Vetëm dialogu mes gangsterëve Xhivola dhe Gori, si dhe përshkrimi i Gorit (me kapelën 

e Dëllfit majë kokës) nënkuptojnë krimin e kryer: 

 

„... Xhivola: Ky prift qenka njeri me takt! Nuk e përmendi fare shkakun e vdekjes. 

Gori (me kapelën e Dëllfit majë kokës): Njeri me takt, the? Thuaj më mirë që është baba 

me shtat± f±mij±!...ñ257 

 

Kapërcimi i shpejtë nga njëra skenë tek tjetra i jep dramës ritëm duke kërkuar nga 

lexuesi apo spektatori përqëndrim të madh dhe pjesëmarrje aktive. Duket qartë që qëllimi 

i dramës nuk është paraqitja e ngjarjes, por konfrontimi me të. Veprimi skenik paraqitet 

me kapërcime. Për të realizuar vazhdimësinë në planin kohor autori ka përdorur elemente 

                                                           
256 Breht, Bertolt: Arturo Ui; Bota Shqiptare, botimi II, 2007, f. 93. 
257 Po aty, f. 94. 
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teknikë, si për shembull shkrimet në fund të çdo skene, të realizuara me anë të ndriçimit, 

të cilat lidhin ngjarjet në skenë me ngjarjet në Gjermaninë e viteve 1929-1938. Nëpërmjet 

këtyre shkrimeve lexuesi/spektatori orientohet në rrjedhën e ngjarjeve duke siguruar në 

këtë mënyrë edhe vazhdimësinë e pjesës si një e tërë. 

 

Nëse do të analizonim ndërtimin e dramës vihen re tri ndarje të mëdha 

strukturore. Skena 1 deri 6 paraqesin rrugën e Uisë për të forcuar pozitat me synim 

pushtetin, skena 7 dhe 8 paraqesin ardhjen e tij në pushtet dhe skena 8 deri 17 paraqesin 

se si e përdor apo e keqpërdor ai këtë pushtet. Nëse duam që këtë paraqitje ta vendosim 

në kontekstin historik atëherë mund të themi që skena 1 deri 6 paraqesin një paralelizëm  

me strategjitë e Hitlerit për të ardhur në pushtet, skena 7 dhe 8 përkon me marrjen e 

pushtetit nga Hitleri dhe nacionalsocialistët, ndërsa skena 8 deri 17 me cënimin e lirive, 

eliminimin e kundërshtarëve politikë dhe ekspansionin.  

Në shënimet e Brehtit lidhur me dramën „Ngjitja e ndalshme e Arturo Uisë“ ai vendos 

paralele mes ngjarjeve dhe personazheve. 

 

 

Paralele midis ngjarjeve dhe personazheve në dramën Arturo Ui 

 

Dogsboru   - Hindenburg 

Arturo Ui   - Adolf Hitler 

Gori    -  Gëring (njëri prej drejtuesve të NSDAP) 

Roma    -  Rëm (shef shtabi i NS, ekzekutuar si armik) 

Xhivola   -  Gëbels 

Fish   - van der Lube 

Dëllfit     -  Dollfus (kryeministër i Austrisë, vrarë në vitin 1934) 

Trusti i lulelakrës   -  industri 

gangsterë    -  fashistë 

skandali i ndihmës -  skandali i ndihmës agrare për provincat prusiane 

djegia e magazinave -  djegia e parlamentit gjerman  

Çikago   -  Gjermani 

Cicero   -  Austri 

 

 

Kuadrin historik e plotësojnë shkrimet në fund të çdo skene, të planifikuara nga 

vetë autori në shënimet e tij, të cilat lidhin ngjarjen në dramë me ngjarjet historike në 
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Gjermani nga viti 1929-1938. Këto shënime ishin parashikuar për publikun e atyre viteve, 

ndërsa sot do të duheshin edhe disa informacione të tjera shtesë për të kuptuar elemente 

të caktuara të tekstit. 

 

Historizimi i pjesës. Strategjia e revolucionit të ligjshëm në dramën “Arturo Ui”. 

Dështimi i përpjekjes për puç në vitin 1923 e bëri Hitlerin dhe pasuesit të kuptonin se pa 

një mbështetje të gjerë në popull nuk mund të realizonte planet e tij për pushtet. Partia e 

nacionalsocialistëve NSDAP u organizua në rang federativ në vitet njëzet, por gjithsesi 

mbeti e pafuqishme për një kohë të gjatë. Vetëm në zgjedhjet parlamentare të vitit 1930 

ajo mundi të pozicionohej e dyta, si një nga partitë më të fuqishme të Gjermanisë. Kriza 

ekonomike, rritja e papunësisë nga 1,3 milion në vitin 1928 në rreth 6 milionë në vitin 

1932, si edhe skandalet e korrupsionit, ndër të cilat e ashtuquajtura „ndihmë për lindjen“, 

favorizuan fuqizimin e mëtejshëm të Hitlerit dhe ardhjen e tij në pushtet. Skandali i së 

ashtuquajturës „Ndihmë për lindjen“ ishte një program subvencioni që do të ndihmonte 

pronarët e mëdhenj të tokave të kapërcenin vështirësitë ekonomike, paratë e të cilit 

humbën në kanale të errëta dhe megjithëse presidenti gjerman i asaj kohe Paul fon 

Hindenburg u përfol për simpatinë dhe mbështetjen për prusianët, pas emërimit të Hitlerit 

si kancelar nuk pati hetime për këtë çështje. Presidenti i asokohe Hindenburg, i cili deri 

atëherë nuk zotëronte prona, mori dy prona si dhuratë për 80 vjetorin e lindjes, dhe që për 

arsye të taksave u regjistruan në emër të nipit të tij. Nga pikëpamja historike ky fakt nuk 

është parë i lidhur ngushtë me emërimin e Hitlerit si kancelar, por  në paralelizmin e tri 

skenave të para midis Hindenburgut dhe Dogsborusë Brehti i mëshon fort këtij 

argumenti:  

 

„Regu:(...) Pse nuk shkoni tek Dogsboruja që ta pyesni? Plaku i ka dalë zot asaj 

pune. (Ai imiton Dogsborun±): ĂMos vall± duhet t± rrim± duarkryq kur nj± deg± 

e njomë tregtie, e cila në thelb është e shëndoshë, po kërcënohet provizorisht 

nga thatësia vdekjeprurëse?“258 

 

Brehti nuk është i interesuar për një përsëritje ekzakte të fakteve historike, por për 

paraqitjen e intrigave,  makinacioneve të bëra në prapaskenë dhe mpleksjes me interesat 

politike në vitet e fundit të Republikës së Vajmarit. Në mbyllje të skenës së gjashtë të 

dramës autori shkruan: 

 

(Ngrihet një pllakat): 

„Kur kancelari i shtetit, gjenerali Shtajher, e k±rc±noi Hindenburgun, se do tôi 

zbulonte vjedhjet e fondeve t± ĂNdihm±s p±r lindjenñ dhe t± t± ardhurave nga 
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taksat, Hindënburgu ia dorëzoi Hitlerit pushtetin më 30 janar 1933. Hetimet 

rreth vjedhjeve u pezulluan me dhunë.“259 

 

Lidhja e forcave konservative dhe e ekonomisë me Hitlerin vjen si një tjetër fakt 

historik në dramë. Pas vitit 1930, në drejtimin e Partisë Nacionalsocialiste kishte 

përplasje të mëdha. Këto përplasje si edhe pavendosmërinë e Hitlerit i  thekson edhe 

Brehti në karakterizimin e Arturo Uisë dhe marrëdhënieve të tij me bashkëpunëtorët e tij. 

Në skenën e katërt, bashkëpunëtori i tij i afërt shprehet kështu:  

„Roma: Do të kisha shumë dëshirë që ti, Arturo, të çliroheshe nga kjo gjendje 

mërzie të thellë dhe ëndërrimesh të kota e të mos rrije kështu duarkryq. I gjithë 

qyteti po flet p±r k±t± gj±. Ă 

Ndërsa përfaqësuesi i medias së implikuar në pazare të pista, përfaqësuar nga gazetari 

Reg në dramë, ironizon  hapur mungesën e veprimit të bandës:  

Ă(...) ka qenë një qytet i vogël, ku, në kohëra të lashta, mori fund një ushtri e 

madhe nga që rrinte kot gjithë ditën, jetonte në mirëqenie dhe nuk stërvitej 

fare.“260   

 

Hitleri vazhdoi përpjekjet i sigurtë në strategjinë e tij, pa asnjë dyshim që do të ishte 

ai që do të drejtonte vendin. Me sa duket kjo ishte e vetmja gjë për të cilën ai ishte i 

vendosur, pasi biografitë e ndryshme për Hitlerin e paraqesin si një karakter të 

pavendosur. Është i njohur fakti që ai nuk dinte të merrte vendime të matura dhhe të 

bënte kompromise kur i jepej rasti. Ai ishte impulsiv në ushtrimin e pushtetit. Në dramë 

Hitleri paraqitet në këtë dimension:  njeri egocentrik që qëndron në pasivitet deri sa 

energjitë e mbledhura e bëjnë të ketë shpërthime emocionale duke e nxitur për veprim, 

njeri që di të lutet, por edhe të kërcënojë njëkohësisht: „Ui: Mos do të thotë kjo se s’doni 

të më ndihmoni si njeri? (ulërin) Atëhere, kërkoj të më ndihmoni si kriminel, sepse i tillë 

jeni! Do t’ju demaskoj! Do t’jua nxjerr të gjitha të palarat në shesh! I kam të gjitha provat 

në dorë! Ju jeni ngatërruar në skandalin e magazinave të portit, që është gati të plasë si 

bombë! Kantieri i Shitit është i juaji! Po ju paralajmëroj! Mos më detyroni ta bëj këtë 

hap!“261  

 

Hitleri ia doli të siguronte mbështetje financiare dhe politike për të realizuar fushatën 

e tij zgjedhore. Edhe presidenti Hindenburg, i cili deri në vitin 1933 kishte refuzuar prerë 

mundësinë që Hitleri të bëhej Kancelar i Gjermanisë, u lëkund nga ky qëndrim. Shpresa 

se Hitleri ishte personi që do të punonte për mbrojtjen e interesave të ekonomisë së vendit 

u vërtetuan si një vlerësim i gabua dhe me pasoja shumë të rënda për vendin. Në vitin 

1933, pas bisedimeve midis presidentit Hindenburg dhe Adolf Hitlerit u vendos emërimi i 
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këtij të fundit si Kancelar i Gjermanisë. Këtë ngjarje Brehti e pasqyron në në fund të 

skenës së gjashtë:  

„Ui (drejtohet nga Dogsboruja me njërën dorë të shtrirë përpara): Përgëzimet e 

mia Hindsboru! Unë i kam qejf gjërat e qarta. Dhe kështu ose ashtu unë i sqaroj 

gjithnjë gjërat!” 

 

Në këtë dialog sikundër edhe në disa pjesë të tjera të dramës, në variantin e sjellë në 

shqip nga përkthyesi Robert Shvarc vihet re ngatërrimi i emrit Dogsboru me Hindsboru. 

Në botimin në gjermanisht të dramës nga shtëpia botuese Suhrkamp emri qëndron 

Dogsboru, gjë që flet ose për një lapsus të përkthyesit, ose një përforcim i lidhjes së dy 

figurave Hindenburg-Dogsboru. Po në këtë botim, në mbyllje të skenës ngrihet një 

pllakatë, por nuk citohet se çfarë shkruhet në të!262 

 

Pas zgjedhjeve të marsit 1933, ku partia e Hitlerit nuk mori dot shumicën absolute, 

në ceremoninë e hapjes së Parlamentit, të zhvilluar në Potsdam dhe që njihet si Dita e 

Potsdamit, Adolf Hitleri  u përkul përpara Presidentit dhe i zgjati dorën, një gjest 

demonstrativ, i cili u kuptua si një veprim që tregonte se në krye të shtetit vazhdonte të 

ishte Paul fon Hindenburg dhe se Hitleri nuk paraqiste rrezik për të. Në dramë ky fakt 

historik jepet në skenën e shtatë, ku Arturo Ui mban një fjalim të gjatë përpara tregtarëve 

të zarzavateve dhe në prani të Dogsborusë, ku ndër të tjera thotë: 

 

„ Por që ju të bindeni se çdo gjë do të bëhet duke u bazuar në besimin dhe 

sinqeritetin reciprok, kemi këtu në mes nesh një njeri, i cili, mund ta them pa u 

gabuar hiç fare- na shërben të gjithëve si një shembull ndershmërie të përsosur 

dhe morali të pakorruptueshëm, dhe ky është zoti Dogsboru! (Tregtarët e 

zarzavateve duartrokasin pak më fort.) [...] (Ai ia rrok Dogsborusë dorën, që i 

varet e pafuqishme, dhe ia shkund.)263 

 

Marrjes së pushtetit Brehti i bashkëngjit faktin historik të djegies së Parlamentit, 

duke e shprehur qartë fajësinë e nacionalsocialistëve. “Mespërmes sallës ku janë 

mbledhur njerëzit, kalon Gori, me kapelen e Boullit të ngjeshur në kokë. E pasojnë disa 

gangsterë, që mbartin ca bidona të mëdhenj me vajguri.„264 Nacionalsocialistët e cilësuan 

aktin e djegies së Parlamentit si një veprim të kryer nga komunistët, duke pasur kështu 

argumentin e duhur për përndjekjen brutale që i bënë komunistëve, përndjekje kjo që e 

detyroi edhe vetë autorin që për shkak të bindjeve të tij komuniste të merrte arratinë në 

mërgim. Në fakt, djegia e Parlamentit u përfol për një kohë të gjatë si një veprim i kryer 

prej nacionalsocialistëve, për të fituar politikisht, ndërsa historianët sot janë të një 
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mendjeje që ky veprim ishte  vepër e komunistit hollandez van der Lube. Gjithsesi për 

Brehtin ka rëndësi të bëhet e qartë se nuk mund të fitosh kapital politik nga një vepër 

kriminale. E parë në këtë këndvështrim skena e nëntë e dramës, ajo e procesit të djegies 

së magazinave ka një funksion demaskues. Hitleri e përdori zjarrvënien në Parlamentin 

gjerman për të përndjekur politikisht opozitën dhe për të përshpejtuar heqjen e 

demokracisë parlamentare. Skena e nëntë e trajton këtë proces si një inskenim grotesk, ku 

trupi gjykues është dukshëm i korruptuar.  

 

„Pas një shenje që jep gjykatësi, Fishit i afrohet  një mjek shumë elegant me 

çehre të ngrysur, i cili këmben pastaj një vështrim me Gorin.“265  

 

Në procesin e planifikuar nga nacionalsocialistët, krahas komunistit hollandez van der 

Lube qëndronin në bankën e të akuzuarve edhe ish-drejtuesi i fraksionit të Partisë 

Komuniste Gjermane në parlament si edhe disa komunistë bullgarë, midis të cilëve edhe 

kryeministri i mëvonshëm i Bullgarisë Georgi Dimitrof, të cilët qëndronin ilegalisht në 

Gjermani. Me gjithë provat dhe dëshmitë e sajuara, gjyqi nuk mundi t’i fajësojë ata si 

bashkëpunëtorë në ngjarje. Dimitrofi ishte kundërshtuesi më i ashpër i 

nacionalsocialistëve dhe veçanërisht i Herman Gëringut , i cili asokohe ishte kryetar i 

Parlamentit Gjerman dhe mori pjesë personalisht në gjyq. Provokimet e Dimitrofit e bënë 

Gëringun të demaskohet nga pohimet e veta:  

 

„Ich hatte tatsächlich vor, in jener Nacht Herrn van der Lubbe sofort aufzuhängen. 

Wenn ich es nicht getan habe ï kein Mensch hätte mich daran hindern können -, so 

nur aus dem Grunde, weil ich mir sagte: Wir haben nur den; es muɓ aber eine 

ganze Schar gewesen sein; vielleicht brauche ich den Mann noch als Zeugen. Dies 

war die einzige Erwägung, die mich damals davon abhielt, der Welt sofort zu zeige, 

wenn die eine Seite entschlossen ist zu zerstören, dann ist die andere Seite ebenso 

entschlossen, sich das nicht gefallen zu lassen.ñ/  

„Unë vërtetë kisha ndërmend që atë natë ta varja menjëherë në vend zotin van der 

Lube. Nëse nuk e bëra – askush nuk do të mund të më ndalonte -, ishte vetëm për 

arsye se mendova: Kemi vetëm këtë, por duhet të kenë qenë një tufë; ndoshta më 

nevojitet si dëshmitar. Vetëm ky mendim më mbajti atëhere për t’i treguar 

menjëherë botës që nëse njëra anë është e vendosur të shkatërrojë, atëherë edhe 

tjetra është po aq e vendosur të mos e pranojë këtë.“266 

 

Gëring e humbi kontrollin dhe iu drejtua Dimitrofit përpara publikut me kërcënimin: 
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 ĂIch bekomme Sie noch in meine Hände, selbst wenn Sie freigesprochen werden 

sollten!ñ / „Do t’ju shtie në dorë edhe sikur të shpalleni i pafajshëm!267“ 

 

Në një situatë paralele Brehti vendos Gorin përballë avokatit mbrojtës në një reagim të 

papërmbajtur:  

„Gori: Qen e bir qeni! Zagar i shtirur! Gënjeshtar! Ti që u jep helm të tjerëve! 

Pa dil nj± her± jasht± q± k±tej, t± tôi nxjerr t± gjitha zorr±t e barkut! 

Kriminel!ñ268  

 

Madje edhe ndaj gjyqtarit, i cili kërkon ta ndërpresë ai reagon egërsisht: 

 

ĂEdhe ti kyçe atë gojë, në paç d±shir± t± mbetesh gjall±!ñ 269 

 

Duket qartë synimi i Brehtit për të demaskuar brutalitetin e nacionalistëve në pushtet. 

Lidhur me procesin për djegien e Parlamentit, ku edhe pse sipas ligjit van der Lube duhej 

të dënohej me burgim, ai u dënua me vdekje dhe u ekzekutua, Brehti e ka shprehur hapur 

mendimin e tij në shënimet e tij. 

 

 ĂUnter den Bajonetten der Nazis, vor den gekauften oder eingesch¿chterten 

Richtern der gestürzten Republik, mit halbtot geprügelten Zeugen, enthüllte sich 

plötzlich zum entsetzen der Welt das wahre Bild: Ein groɓes und zivilisiertes Volk 

war unter Ausnützung demokratischer Freiheiten von bewaffneten Banden [...] 

aller seiner Freiheiten beraubt und zu Boden geschlagen worden.ñ /  Nën bajonetat 

e nazistëve, para gjyqtarëve të shitur ose të frikësuar të republikës së rrëzuar, me 

dëshmitarë të rrahur për vdekje u shpalos papritur përpara botës imazhi i vërtetë: 

një popull i madh dhe i qytetëruar, që [...] nga shfrytëzimi i lirive demokratike të 

bandave të armatosura iu vodh liria e vet dhe u gjynjëzua.“ (Notizen...) 

 

Skenat 9 dhe 10 janë të lidhura me testamentin e Hindenburgut, një testament i 

shumëpërfolur për shkak se pjesa e dytë e tij, ajo e letrës për Hitlerin nuk u publikua.  

Përmbajtja e testamentit dhe e letrës që presidenti Hindenburg la për kancelarin Hitler 

nuk janë sqaruar ende as sot. Disa ditë pas vdekjes së Hindenburgut u bë publik një 

testament i tij, në të cilin lëvdohej puna e Hitlerit dhe e qeverisë së tij, Kjo hapi rrugën 

për bashkimin e dy posteve në një, atë të kancelarit dhe të presidentit. Në krye të skenës 

së dhjetë paraqitet falsifikimi i letrës që gjoja Dogsboru lë si testament, të cilën në fakt e 

shkruan Xhivola në apartamentin e Uisë: „...Kurse Arturo Uinë jua rekomandoj me dorë 
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në zemër dhe dëshiroj ta vini në postin tim. Ai është i denjë për atë post. Besojani plakut 

tuaj të ndershëm, Dogsboru, këtë që po ju thotë!“270 

Vrasjet e gangsterëve brenda radhëve të tyre autori i lidh me ngjarjet  e vitit 1934 ku 

ndërmjet nacionalsocialistëve konkuronin grupe të ndryshme në parti, shtet, Sigurimin e 

Shtetit apo në Gestapo. Drejtuesi i të ashtuquajturit „Repart Sulmi“, Ernst Rëm (Ernst 

Röhm) ishte një bashkëpunëtor i vjetër i Hitlerit, i cili vepronte si grup paramilitar që prej 

vitit 1921. Në dramë ai paraqitet nëpërmjet personazhit Ernesto Roma, i cili është një 

bashkëpunëtor i vjetër i Uisë.  

 

„Roma: E dija, Arturo, se kështu do të vendosnim e jo ndryshe. Unë dhe ti! Njëlloj 

si n± koh±rat e shkuara!ñ271  

 

Mirëpo qarqe të caktuara në parti sikundër Gëring, Gëbels dhe Himler kërkonin të 

dobësonin ndikimin e Rëmit dhe, për këtë arsye, përhapën zëra se gjoja shoku dhe 

bashkëpunëtori i vjetër i Hitlerit po bënte plane për puç, duke synuar në këtë mënyrë 

tërheqjen e Hitlerit në kahun e tyre në datën 2 korrik 1934. Pasi e bindën Hitlerin për 

planin puçist Rëmin dhe disa pasues të tij i arrestuan dhe më pas i ekzekutuan. (krahaso: 

„Ui drejtohet nga Roma dhe i zgjat dorën. Roma ia shtrëngon duke qeshur. Në atë çast, 

kur ai s’është në gjendje të nxjerrë koburen, Xhivola e qëllon me shpejtësi rrufeje, në ije.) 

(fq. 85) Ernest Rëm ishte i bindur deri në fund se bëhej fjalë për një komplot kundër 

Hitlerit sikundër dhe Roma në dramë kur përmendet para se të vdesë pyet:  

 

„Roma: ...¢ôi b±re Arturos? E vrave? ... E dija un±! T± posht±r! (Duke k±rkuar 

Arturon me sy nëpër dysheme.) Ku është ai?ò272  

 

Menjëherë pas aksionit të vrasjes së gjoja puçistëve në korrik të 1934, Hitleri nxori 

„ligjin për masat e mbrojtjes së shtetit në rast nevoje“. Me këtë pretekst u arrestuan dhe u 

vranë në të gjithë vendin kundërshtarë politikë të nacionalsocialistëve. Këto ngjarjet 

flasin qartë që bëhej fjalë për vrasje të planifikuara dhe të ligjëruara, që kryheshin me 

qëllim marrjen e plotë të pushtetit. Bashkëpunëtorët më të ngushtë të Hitlerit në këtë 

strategji ishin Gëbelsi dhe Gëringu.  

Në vazhdën e vrasjeve të kryera nga njerëzit e Repartit të Sulmit është edhe vrasja e 

Kancelarit të Austrisë Engelbert Dollfus, i cili duke qeverisur në mënyrë diktatoriale dhe 

me mbështetjen e fashizmit italian dhe kishës katolike refuzonte nacionalsocializmin 

gjerman. Vrasja e tij paraqitet në dramë me vrasjen e Dëllfitit dhe Aneksimi i Austrisë në 

vitin 1938 paraqitet me pushtimin e Cicerosë. 

                                                           
270 Po aty, f. 70. 
271 Po aty, f. 79. 

272 Breht, Bertolt: Arturo Ui; Bota Shqiptare, botimi II, 2007, f. 86. 



TEATRI EPIK I BERTOLT BREHTIT 

132 
 

Pas marrjes së pushtetit nga nacionalsocialistët në Rajhun Gjerman në vitin 1933 

edhe mbështetësit e futjes së Austrisë në Rajhun Gjerman ishin nën ndikimin gjithnjë e 

më të madh të nacionalsocialistëve. Në qershor të vitit 1934, me dijeninë dhe mbështetjen 

e NSDAP-së ata ndërmorën një përpjekje për të realizuar një puç dhe vranë kancelarin e 

Austrisë Engelbert Dollfus, por puçi dështoi një ditë më vonë. Në korrik të vitit 1936, 

qeveria gjermane nënshkroi një marrëveshje me qeverinë austriake të Kancelarit Kurt 

Shushing, marrëveshje e cila garantonte mosndërhyrjen reciproke. Deri në fillim të vitit 

1938 nuk pritej një konflikt ndërkombëtar, ndërsa në shkurt të vitit 1938 Hitleri i kërkoi 

Shushingut si ultimatum të emëronte në postin e ministrit të brendshëm të Austrisë 

nacionalsocialistin Artur Sojs-Inkvart (Arthur Seyβ-Inquart), që nënkuptonte de fakto 

hapjen e dyerve në Austri për nacionalsocialistët dhe mbështetje ndaj politikave 

gjermane. Pas kësaj, i detyruar nga rrethanat Shushingu dha dorëheqjen. Sojs-Inkvart, në 

cilësinë e Ministrit të Brendshëm, i kërkoi Gjermanisë së Hitlerit dërgimin e trupave për 

rikthimin e rendit pas dorëheqjes së kryeministrit Shushing. Ky fakt historik jepet në 

dramë nëpërmjet prapaskenave të bandës së Uisë për marrjen gjoja nën mbrojtjen e tyre 

të Cicerosë. Në skenën 16 Ui mban një fjalim përpara tregtarëve të  Çikagos dhe të 

Cicerosë, duke iu drejtuar: 

 

 „Ui: Çikagojan± dhe Cicerojan±!...Kur plaku Dogsboru... môu lut p±rpara nj± 

viti me lot ndër sy që të mbroja tregtinë e zarzavateve të Çikagos, unë... 

ngurroja pak... Dhe kur pastaj, papritur e pakujtuar, një njeri tjetër, Injac 

Dëllfiti më bëri të njëjtin propozim për Ciceronë, unë dhashë pëlqimin që ta 

merrja nën mbrojtjen time edhe qytetin e Cicerosë. Por vetëm me një kusht... 

Duhej të më thërrisnin vetëm po të vendosnin vullnetarisht!“273 

 

Dhe në fakt në datën 12 mars të vitit 1938, trupat gjermane kapërcyen kufirin 

austriak të shoqëruar nga entuziazmi i një pjese të madhe të popullsisë dhe me aprovimin 

e kancelarit të ri të Austrisë Artur Sojs-Inkvart.Një ditë më pas u shpall ligji për 

ribashkimin e Austrisë me Gjermaninë, sipas së cilit Austria cilësohej  si pjesë e 

Perandorisë Gjermane. Në prill të po këtij viti, pas një  fushatë masive propagandistike, 

popullsia e Austrisë votoi për përfshirjen e vendit nën Perandorinë Gjermane me 

99,6%.Në dramë Uija thotë:  

 

Ăai q± sô±sht± pro meje, ±sht± kund±r meje, dhe p±r k±t± qëndrim do ta mbajë 

përgjegjësinë vetë... Tani mund të votoni.“274  

 

                                                           
273 Breht, Bertolt: Arturo Ui; Bota Shqiptare, botimi II, 2007, f. 105. 
274 Po aty, f. 106. 
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Ashtu sikundër e shpreh edhe vetë në librin e tij „Lufta ime“, qëllimi i Hitlerit ishte 

ekspansioni dhe lufta. Kështu edhe ambicia e Uisë nuk mbaron me Çikagon dhe 

Ciceronë:  

Ă...sepse p±r mbrojtje nuk thërrasin vetëm Ciceroja dhe Çikagoja! Mbrojtje 

duan edhe qytete të tjera: Uashingtoni dhe Milluoki! Detroiti!Toledoja! 

Pitsburgu! Sinsinati! Çdo qytet ku ka tregti zarzavatesh: Flajnti! Bostoni! 

Filadelfia! Baltimura! Sen Luisi! Litll-Roku! Mineapolisi! Kolumbus! 

Çarlestoni! Dhe Nju-Jorku!... Dhe Arturo Uin± trim sôe ndalon dot asnj± sharje 

dhe asnjë mallkim!“275 

 

Nga shembujt e mësipërm dallohet qartë që drama luan në plane të ndryshme ngjarjet 

e ndryshme historike. Brehti është përpjekur që figurat e tij të mos jenë thjesht kopje të 

figurave historike, por të vishen me njëfarë individualiteti në mënyrë që drama të 

qëndrojë në kohë edhe pa paralelizmin e ngushtë historik. Kjo ka qenë edhe një nga 

vështirësitë gjatë punimit të kësaj drame, të cilën Brehti e ka shprehur edhe në shënimet e 

tij për dramën Arturo Ui. 

 

Ă[...] im Ui kam es darauf an, einerseits immerfort die historischen vorgänge 

durchscheinen zu lassen, andererseits die Ăverh¿llungñ, (die eine enth¿llung ist) 

mit eigenleben auszustatten, d.h. sie muɓ ï theoretisch genommen ï auch ohne 

ihre anzüglichkeit wirken. Unter anderem wäre eine zu enge verknüpfung der 

beiden handlungen (gangster und nazihandlung), also eine form, bei der die 

gangsterhandlung nur eine symbolisierung der anderen handlung wäre, schon 

dadurch unertrªglich, weil man dann unaufhºrlich nach der Ăbedeutungñ dieses 

oder jenes zuges suchen würde, bei jeder figur nach dem urbild forschen würde. 

Das war besonders schwer.ñ / tek Ui çështja ishte që nga njëra anë të nxirren në 

pah proceset historike, nga ana tjetër „mbulimi“, i cili është një zbulim të 

pajiset/vishet me jetë. d.m.th. duhet teorikisht që të veprojë edhe pa këtë 

veshje/konotacion. Ndër të tjera, një lidhje e ngushtë e dy veprimeve (atyre të 

gangsterëve dhe të nazistëve), pra një formë, ku veprimi i gangsterëve të ishte 

vetëm një simbolizim i veprimit tjetër, do të ishte e padurueshme, sepse atëherë 

do të kërkohej pambarimisht origjinali për secilën figurë. Kjo ishte veçanërisht e 

vështirë.“ 

 

Ashtu sikundër e shpreh edhe vetë autori, nuk duhet hequr një shenjë barazimi midis 

personazheve realë dhe atyre në dramë. Ashtu sikundër gjenden të përbashkëta midis 

historisë së Al Kapones dhe Arturo Uisë, po ashtu gjenden edhe të përbashkëta midis 

Arturo Uisë dhe Hitlerit. Në të njëjtën mënyrë lexuesi i dramës mund të gjejë ngjashmëri 

të shumta midis Uisë dhe figurave reale në vende të ndryshme të botës. Lidhja që i bën 

                                                           
275 Po aty, f. 107. 
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Brehti figurës së Arturo Uisë me biografinë e Adolf Hitlerit dhe atë të gangsterit të 

Çikagos Al Kapone është jo vetëm në përmbajtjen e fakteve, por e realizuar edhe në 

planin gjuhësor edhe në detajet skenike. Paralelizmi i biografive i shërben autorit për të 

bërë më të dukshëm anën kriminale të fashizmit. 

Tëhuajtja/tjetërsimi si një element teknik i Brehtit e bën dramën koherente dhe 

shumëdimensionale. 

 

4.5.1. Elemente të teatrit epik në dramën ñArturo Uiò 

 

Me dramën “Ngjitja e ndalshme e Arturo Uisë”, shkruar në vitin 1941 në 

Finlandë, Brehti i rikthehet formës joaristoteliane parabolike, të cilën e kishte përdorur 

dhe më parë në pjesët “Histori tmerri” dhe “Koka rrumbullake dhe koka majuce”.  

Kompleksi i ideologjisë racore, i cili në pjesën “Koka rrumbullake dhe koka 

majuce”është trajtuar në mënyrë satirike, në dramën “Arturo Ui” mungon krejtësisht. 

Nëse tek e para aspekti ideologjik nuk merret seriozisht, tek “Arturo Ui” ai injorohet. 

Brehti i qëndron besnik konceptit të tij mbi fashizmin. Lëvizja nacionalsocialiste shihet 

në kontekstin ekonomiko-shoqëror. Pikëpamjet dhe veprimet e Hitlerit shihen si një 

fenomen kapitalist dhe nevojë imperialiste për pushtim. Brehti e trajton në mënyrë 

dialektike thelbin e debatit mbi ngjarjet që sillen tek “Arturo Ui”. 

 

Në dramë është i dukshëm elementi distancues që synon t’i japë dramës karakter 

edukativ. Spektatori nuk duhet vetëm të shohë se si rrjedh një ngjarje, por duhet të jetë 

edhe vetë aktiv. Ai duhet të gjykojë e të diskutojë mbi ngjarjen dhe të nxjerrë mësime 

prej saj. Distancimi nga ngjarja dhe të menduarit aktiv arrihen nëpërmjet efekteve 

tjetërsuese/të tëhuajtjes. Tëhajtje/tjetërsim  është paraqitja e një karakteri në mënyrë të 

atillë saqë spektatori të çuditet, edhe pse sjellja mund të jetë e vetëkuptueshme për të, dhe 

të fillojë të mendojë rreth saj. Në këtë mënyrë spektatori njeh dhe kupton ndryshimin si 

një proces i cili synon një përmirësim të sjelljes dhe të qenies njerëzore. Tëhuajtja dhe 

karakteri edukativ i dramës shprehen qartë që në titullin e saj: ĂDer aufhaltsame Aufstieg 

des Arturo Uiñ/ „Ngjitja e ndalshme e Arturo Uisë“ (në përkthimin e Robert Shvarcit si 

Historia e një karriere që mund të frenohej), i cili tingëllon çuditshëm dhe i tjetërsuar. Për 

shumicën e bashkëkohësve ardhja e Hitlerit në pushtet shihej si e pashmangshme dhe 

teksa lexon në titull të kundërtën e kësaj nxitet natyrshëm të menduarit reflektiv lidhur 

me këtë. Njohja me faktet se si situata, kushte, rrethana të caktuara favorizuan dhe bënë 

të mundur ardhjen e Hitlerit në pushtet e ngacmojnë publikun. Krijimi i njëfarë distance 

me ngjarjen e vënë në skenë, qoftë nëpërmjet paraqitjes si një ngjarje gangsterësh 

amerikanë apo aludimeve, qoftë nëpërmjet gjuhës dhe strukturës, bën të mundur që 

publiku të gjykojë dhe të kuptojë që ngjarjet historike të viteve 1930 në Gjermani nuk 

rodhën si një proces i pashmangshëm. Pikërisht ngacmimi i mendimit të publikut është 

qëllimi kryesor i Brehtit dhe jo thjesht skicimi i ngjarjes historike. 
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Tjetërsimet në dramë pengojnë identifikimin e personazheve të skenës me 

personazhet që ata paraqesin, me synimin që të çmitizohen dhe të zhvishen nga respekti 

që i pengon njerëzit të shohin anën qesharake të tyre. Vlera e pjesës duhet parë edhe në 

faktin që  Hitleri dhe shpura e tij çmitizohen duke bërë të mundur që rëndom shihej si e 

tmerrshme të shihet si qesharake dhe qesharakja si një gjë e tmerrshme. 

 

Drama „Arturo Ui“ është parë shpesh e lidhur në kontekst me filmin e Çaplinit 

„Diktatori i madh“ („The Great Dictator“, SHBA 1940), duke shtruar pyetjen e 

përbashkët nëse mund të qeshet me të. Edhe pse heronjtë e Brehtit përcillen nëpërmjet 

satirës, afrimi me historinë („Historienfarce“), futja e pazakontë e projeksioneve në fund 

të skenave e zbehin karakterin satirik të veprës.  

Në kundërshtim me Çaplinin, për Brehtin nuk del në plan të parë parodizimi i Hitlerit, 

por demaskimi i makinacioneve dhe intrigave të përdorura prej tij për të ndërgjegjësuar 

publikun. Kështu për shembull në skenën e fundit duket qartë se ku kërkon ta vendosë 

theksin autori. 

 

 „Cicero. Nga një kamion i shpuar nga plumbat kacavirret e zbret një grua e 

mbytur në gjak dhe vjen duke u lëkundur deri në buzë të skenës. [...] Po ju ku 

jeni! Ndihmonani! Kush do ta frenojë këtë kolerë?“276 

 

Mbyllja e skenës së nëntë me gruan që po vdes, që sjell imazhin e terrorit në skenë, 

thekson karakterin apelues të pjesës. Duket qartë synimi i Brehtit që të zhvlerësonte tek 

lexuesi apo publiku figurën e sundimtarit të gjithëpushtetshëm, pushtet ky që vjen si 

rezultat i vrasjeve të njëpasnjëshme. Duke e paraqitur secilën ngjarje dhe vrasje më vete 

autori thekson karakterin makabër të secilës prej tyre dhe shmang mundësinë e 

perceptimit të këtyre vrasjeve në tërësinë e tyre si një vepër e kryer për një qëllim të 

madh. Ky synim i autorit shprehet edhe në shënimet e tij mbi këtë pjesë. 

Figura e Uisë përfaqëson një sërë cilësish, të cilat shkojnë në kahe të ndryshme, 

shpesh të kundërta. Një herë shfaqet i vogël e i tkurrur, pastaj reagon me një vendosmëri 

impulsive dhe instinktive. Pas pasivitetit të përkohshëm fshihet kalkulimi i veprimeve të 

mëpasshme. Sjellja ndaj anëtarëve të bandës dhe shokëve ë tij të ngushtë është e 

paparashikueshme. Ai distancohet nga aktet e ndryshme të dhunës së kryer prej 

organizatës së tij. Ui largohet përpara se Roma të ekzekutohet, ashtu sikundër  ata që 

duan të fshehin gjurmët, duke u larguar nga skena e krimit për të treguar që nuk kanë 

lidhje me të, duke dashur në këtë mënyrë të ruajë figurën e tij të papërzier me krimin, për 

të mos cënuar karrierën e tij drejt pushtetit. Tek Ui shfaqet nga njëra anë si njeri i shtresës 

së thjeshtë të shoqërisë, i cili përpiqet të bëjë përpara, ndërsa në anën tjetër është një Ui, i 

cili edhe pse i gjithëpushtetshëm,  ndeshet me pasiguritë e tij. Në këtë këndvështrim pjesa 

tregon një figurë të vogël, që mëson teknikat e diktaturës. 

                                                           
276 Po aty, f. 108. 
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KREU V ï VËNIA NË SKENË DHE KRITIKA  MBI BREHTIN  

  

5.1. Suksesi ndërkombëtar i dramave të Brehtit  

 

Brehti ishte një njeri i teatrit, që i gëzohej skenës dhe mundësive që ofron ajo. Të 

shkruarit e pjesëve ishte vetëm një pjesë e punës për krijimin e teatrit të ri që ai synonte të 

realizonte. Revolucioni teatror i Brehtit, ndryshe nga përpjekjet e dramaturgëve të tjerë 

inovatorë të shekullit XX, i mëshon faktit se teatri është dhe mbetet një lojë teatrale dhe 

pavarësisht kënaqësisë estetike ai është një mjet për të arritur qëllimin final, që për 

Brehtin është : paraqitja e marrëdhënieve njerëzore. Mirëpo ky mjet duhet zotëruar, 

kontrolluar, të bëhet qartësisht i dallueshëm, pasi ky është tipari themelor i artit të 

shekullit XX. Për realizimin e këtij qëllimi Brehti është mbështetur dhe inspiruar në 

format revolucionare të traditës së vjetër, që nga teatri antik e deri tek teatri i 

marionetave. Ai e vlerësonte shumë artin e Çarli Çaplinit dhe Karl Valentinit, të cilët si 

dy vëzhgues, që nuk synonin thjesht imitimin, por ruanin një farë lirshmërie përballë 

figurës së paraqitur, arrinin të krijonin humor dhe të argëtonin publikun.  

Teatri shihet si një formë artistike dhe si e tillë kërkon përpunimin e mendimit estetik dhe 

të aftësive artistike, ka nevojë të studiohet dhe të ushtrohet. Kjo është arsyeja që Brehti 

vihet vetë në krye të regjisë dhe për të mbërritur rezultatet e synuara iu deshën vite të 

tëra. Dy përpjekjet e tij të para në vënien në skenë të dramës “Vatermord/ Atëvrasja”277 të 

Arnolt Bronen dhe “Hanibal”278 të Ditrih Grabes nuk patën sukses, deri sa në vitin 1924 

vihet në skenë nga Brehti pjesa “Jeta e Eduardit të Dytë”. Mariluize Flajser përshkruan 

shkretinë dhe kërcënimin që përcjell kjo dramë dhe realizimin estetik me anë të mjeteve 

të thjeshta që spikasin fort. Figura e personazhit Faber, i cili ñmit seinem Blechlöffel das 

Nichts kratzend aus einem grauen Topf schabte / me lugën e alumintë gërryente hiçin nga 

                                                           
277 Brehti e bindi Arnolt Bronen që t’ia besonte atij inskenimin e dramës „Atëvrasja“ në fillim të 

vitit 1922. Mjetet financiare dhe teknike që kishin në dispozicion ishin të pakta dhe koha e 

realizimit e shkurtër, por aktorët që do të interpretonin ishin figura të njohura të skenës. Brehtit 

23-vjeçar nuk i pëlqente aspak loja shprehëse dhe me emocione gjithnjë në rritje. Bronen tregon: 

„...herein kam dieser kaum mittelgroße Augsburger und sagte ihnen dürr und präzise 

artikulierend, daß alles, was sie machten Scheiße sei. Es kam zu furchtbaren Explosionen. / hyri 

ky augsburgas me trup të vogël dhe u thotë thatë dhe prerë se gjithçka që bënin ishte kot fare. Pati 

shpërthime të tmerrshme.“... Më pas Inskenimin e përfundoi një tjetër regjisor; cituar sipas 

Rischbieter: „Brecht II“, Band 14, Friedrich Verlag 1966, f. 78 e në vijim. 
278 Po në atë vit Brehti do të punonte për inskenimin e pjesës „Hanibal“ të autorit Dietrih Grabe. 

Në tetor Brehti i shkruan Herbert Ihering: “Nebenbei will ich den Hannibal dann auch selber 

inszenieren, denn immer kann das mit dieser Art Spielen nicht weitergehen. / Njëkohësisht dua ta 

inskenoj vetë Hanibalin, sepse nuk mund të vazhdohet me këtë lloj loje teatrale.“; cituar sipas 

Rischbieter: „Brecht II“, Band 14, Friedrich Verlag 1966, f. 79.  
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një tenxhere gri”279, të kujton shkretinë e hidhur dhe therëse të paraqitur nga Çarli Çaplin  

në filmin pa zë, ashtu sikurse edhe realizimi i frikës në fytyrat e ushtarëve me anë të 

fytyrave të lyera me gëlqere të bardhë. Kjo e fundit ishte një gjetje teatrore e sukseshme e 

Brehtit, një mjet “antinatyralist”, i cili u përdor më pas në inskenimet e dramave “Burri 

është burrë”, “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj”, “Zoti Puntila dhe shërbëtori i tij Mati” etj.  

 

Vepra “Opera për dy grosh” është cilësuar si pjesa që ka arritur suksesin më të madh 

në historinë e teatrit, që në shfaqjen e parë të saj në vitin 1928. Pavarësisht disa kritikave, 

fakti që kjo pjesë është vënë në skenë  me mijëra herë dhe ka po aq regjistrime të këngëve 

të saj tregon qartë se kjo pjesë e ka entuziasmuar publikun. Vëniet e saj në skenë vitet e 

fundit kanë ndezur sërish diskutime. Megjithëse Brehti ishte i izoluar për një kohë të 

gjatë nga skena e teatrit, kam parasysh këtu vitet e sundimit të nacionalsocialistëve dhe 

periudhën e mërgimit, ai arriti relativisht shpejt të rigjejë lidhjen  me skenën. Që në mesin 

e viteve ’50 bëri bujë suksesi i tij me teatrin epik, në Gjermani dhe përtej kufijve të saj. 

Suksesi i arritur me vënien në skenë të dramës “Nëna Kurajë dhe bijtë e saj” në Paris 

(1954) dhe në Londër (1956) i siguruan Brehtit famë ndërkombëtare. Kritiku francez 

Roland Bart (Roland Barthes) e cilësoi ndikimin e kësaj vepre në teatrin francez si 

“revolucion brehtian”, duke e vlerësuar si një perspektivë ndryshimi. 

 

ñIn Mutter Courage ist das Verhängnis auf der Bühne, die Freiheit im Saal, und 

die Rolle der Dramaturgie besteht darin, eines vom anderen zu trennen. /  

Tek “Nëna Kurajë” është dënimi në skenë, liria në sallë dhe roli i dramaturgjisë 

konsiston në ndarjen e njërës nga tjetra.”280 

 

Suksesi ndërkombëtar i dramës “Nëna Kurajë dhe bijtë e saj” nuk është shuar ende. 

Vënia në skenë e kësaj drame nga regjisori Klaus Pajman u vlerësua me çmimin e parë në 

Festivalin e Teatrit në Teheran në vitin 2008. (Ndoshta duhet analizuar fakti që në këto 

vende ka ende sukses!) 

 

5.2. Brehti ne skenën shqiptare 

  

Në vitin 1971 u vu për herë të parë në Shqipëri në skenën e “Teatrit Popullor” 

drama “Arturo Ui” e autorit Bertolt Breht. Kjo shfaqje ishte një sfidë e madhe për 

regjisorin Pirro Mani dhe trupën e tij teatrore. Drama u prit me entuziazëm nga publiku 

dhe kritika e lëvdoi artistikisht. Ndonëse në këtë vënie në skenë nuk u respektuan të 

gjitha sugjerimet brehtiane efekti i interpretimit aktorial, muzikës dekorit etj. ishte i 

ndryshëm nga ajo që ishte mësuar të shihte rëndom skena shqiptare dhe mund të thuhet se 

                                                           
279 Marieluise Fleißer in Sonderheft der Zeitschrift „Sinn und Form“, Berlin 1956; cituar sipas 

Rischbieter: „Brecht II“, Band 14, Friedrich Verlag 1966, f. 780. 
280 Barthes, R.: Schriften zum Theater, Alexander Verlag Berlin 2001, f. 102 
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u pa si një çudi nga spektatori. Me gjithë karakterin e fortë politik dhe sfondin historik, 

kjo pjesë solli një dimension të ri në teatrin shqiptar, sepse siç shprehet studiuesi i njohur 

Josif Papagjoni: “megjithëse bëhet fjalë për personazhe e ngjarje të njohura historike, 

gjithsesi ajo u organizua në një formë të atillë teatrore, ku shkëlqimi estetik, bukuria, 

kënaqësia, eleganca, struktura dhe risia dramaturgjike ishin në thelb ato çka përcaktuan 

edhe vlerën e saj si shfaqje teatrore, ato që kushtëzuan karakterin paradigmatik dhe 

universal të saj.”281  

Temat, çështjet dhe shqetësimet që përcjell drama “Arturo Ui” janë në çdo kohë 

dhe për çdo popull. Pa patur njohuri për mënyrën dhe format e ardhjes së Hitlerit në 

pushtet, për ngjarjet që kontribuan në të nuk mund të kuptohet as e tashmja. Zhvillimi i 

ngjarjeve në këtë pjesë tregon në frajta të ndryshme “ndalshmërinë” e njerëzve të 

paskrupuj në pushtet dhe e bën lexuesin apo spektatorin që të reflektojë e të mbajë një 

qëndrim lidhur me këtë fenomen. Pyetja “Si ishte e mundur?” ka mbetur një pyetje kyçe 

që prej periudhës ardhjes së Hitlerit në pushtet e deri në ditët e sotme. Rruga e Hitlerit 

drejt pushtetit nuk është vetëm një fenomen gjerman, por një shembull i mpleksjes së 

politikës, ekonomisë dhe krimit, që pati dhe mund të ketë në të gjitha kohërat pasoja 

katastrofale.  

Historia ka pikat e saj kyçe në të cilat rrjedha e ngjarjeve mund të kishte ndryshuar dhe 

ku ishte e mundur të bëheshin zgjedhje të tjera. Ishte një numër i madh faktorësh që u 

mpleksën së bashku, struktura dhe rrethana të ndryshme brenda dhe jashtë politikës, 

perceptime dhe veprime të gabuara, por edhe rastësi. 

Ndonëse në njërën anë drama qëndron e lidhur fort pas ngjarjeve historike, në anën 

tjetër autori përpiqet t’i çlirojë figurat e fabulës nga kjo lidhje duke futur elementët 

tjetërsues. Kështu për shembull në kwtw inskenim tw parë shqiptar të pjesës, me 

qëndrimin e tij pompoz para publikut Ui ngjasonte me udhëheqësit politikë të vendeve të 

Evropës Lindore. Portretet e diktatorëve të varura në skenë, ku njëra prej tyre ishte bosh 

ishin një paralele domethënëse.  

 

ñPubliku lihej i lir± q± t± zgjidhte vet± se cilin diktator tjet±r do t± d±shironte t± 

fuste aty, ndoshta edhe diktatorin shqiptar, Enver Hoxha... ñ282  

 Është meritë e Brehtit  që e mundëson këtë dimension nëpërmjet teknikave të tij 

tjetërsuese. 

Teatri “Arturo Ui” ishte një risi edhe për sa i përket lojës teatrale, e cila nuk ishte parë më 

parë në këtë formë në skenat shqiptare. Regjisori Pirro Mani e shpjegon këtë risi si më 

poshtë: 

“Kam parë shumë aktorë që përpiqen ta “vuajnë” hallin e personazhit. Unë kam luftuar 

shumë ndaj kësaj lloj “vuajtjeje”, që në thelb është një gënjeshtër, një artific, shtirje e 

keqe, që krijon lojën teatrale, të jashtme.”283  

                                                           
281 Papagjoni, Josif: Dialog me teatrin botëror, „Shkenca“, Tiranë, 2004. 
282 Po aty, f. 60. 
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Pirro Mani shpjegon se në këtë dramë u vu theksi tek loja aktoriale, që aktorët të 

ndjeheshin në skenë si “lojtarë”, “si mjeshtra të profesionit të tyre”, “që paraqesin bukur e 

me elegancë rolet e tyre”, pa humbur vetveten në rol dhe duke ruajtur karakterin e 

figurës. Aktori që luan gangsterin nuk qesh me të vërtetë por rrokëzon si një tallje, aktori 

që interpreton rolin e Dëllfit apo të plakut Dogsboru nuk duhet të vuajë dilemën e shitjes 

apo jo të trustit të lulelakrës, të mbështetjes politke të Arturo Uisë e kështu me radhë. Në 

këtë mënyrë kritikohet elita politike, retorika e zbrazur e fjalëve me ngjyrim patriotik e 

politik që nuk është gjë tjetër veçse demagogji. Mund të thuhet se në atë shfaqje është 

mbajtur parasysh parimi i Brehtit për rolin e aktorit, duke e evidentuar distancimin nga 

roli.  

“Aktorët luajnë. Ata (...)i thon± publikut: ñMiq t± dashur, rrini zgjuar aty, n± sall±, dhe 

bashk± me ne ejani t± bisedojm± p±r shfaqjen, p±r rolet tona. Un± sôjam Arturo Ui, por 

Kadri Roshi, mos e harroni k±t±! Un± tani po luaj, ja, rolin e Arturos, por sôjam vet± 

Arturua, dallomëni! Unë jam distancuar nga ai, a nuk e shihni?! Jam një tjetër. Pra, jam 

Kadriu, që luaj Arturon.”284 

 

Me Arturo Uinë është synuar drejt parimeve brehtiane, por jo gjithçka është bërë 

përputhur, pretendimeve të Brehtit dhe teorisë së tij të njohur të tjetërsimit dhe 

distancimit. Regjisori Pirro Mani vjen nga shkolla sovjetike dhe duket qartë se edhe pse e 

pëlqen thelbin racional të efektit që synon Brehti ndaj spektatorit nuk është gati të heqë 

dorë nga përfshirja emocionale e spektatorit.   

 

“Unë jam me idenë që teatri, megjithatë, duhet ta ngacmojë publikun, prandaj dua që ai 

t± preket. Sôdo t± m± p±lqente aspak q± spektatori t± ishte indiferent, pasiv, qoft± p±rsa i 

takon ndjenjave, anës sentimentale, qoftë përsa i takon humorit, gazmendit. Unë kam 

dashur q± n± shfaqjet e mia t± ngacmohet edhe ai m± i ñftohtiò, m± racionali n± sall±.”285  

 

Ky pohim i regjisorit tonë të madh shpreh një të vërtetë të madhe që prek 

përgjithësisht të gjithë regjisorët tanë. Nëse do t’i referohemi të gjitha vënieve në skenë të 

dramave të Brehtit në Shqipëri përzgjedhja duket se është bërë duke vlerësuar dy kritere, 

i pari është kriteri përmbajtësor, ndërsa i dyti është estetik. Për sa i përket kriterit të parë 

vihet re se dramat e përzgjedhura kanë karakter të fortë politik, si për shembull “Arturo 

Ui”, “Spiuni” (që është një prej akteve të dramës “Tmerr dhe mjerim në Rajhun e Tretë” 

etj. Mesazhi në këto drama është domethënës për realitetin shqiptar të djeshëm dhe të 

sotshëm, pra mbeten aktuale. Kriteri i dytë ka të bëjë me risitë që solli Brehti për teatrin 

në përgjithësi dhe në këtë përzgjedhje mbizotëron pjesa e famshme në të gjithë botën 

“Opera për tri grosh”, ku bashkëpunimi midis aktorëve, këngëtarëve, kërcimtarëve dhe 

                                                                                                                                                                             
283 Papagjoni, Josif: Bisedë me regjisorin Pirro Mani në: “Biseda për artin”, Omca 2002 
284 Papagjoni, Josif: Bisedë me regjisorin Pirro Mani në: “Biseda për artin.” Omsca 2002. 
285 Po aty.  
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instrumentistëve sjell një formë të re në fushën teatrore. Vihet re se regjisorët përsillen 

rreth po të njëjtave pjesë, duke i risjellë në kohë të ndryshme e duke u përpjekur të 

shfrytëzojnë distancën në kohë nga njëra shfaqje tek tjetra, por nuk mund të themi se 

fokusi në këto risjellje është i ndryshëm. Marr shkas këtu nga rivënia në skenë e dramës 

“Arturo Ui” kohët e fundit, të cilën regjisori Kiço Londo e sjell së fundmi në skenën e 

Teatrit Eksperimental me një trupë të re aktorësh të Institutit të Arteve, ndërsa Armando 

Bora me një trupë më të afirmuar në Teatrin e Metropolit. Në të dyja inskenimet 

ngacmimi për zgjedhjen e dramës duket se vjen për shkak të mesazhit social dhe politik 

që mbart kjo dramë286 dhe shumë pak vihen re elementet e teatrit epik. Regjisori Londo 

është përpjekur të ruajë disa elemente si për shembull skenën e hapur, teknikat e 

montazhit me pamjet e shfaqura në sfond, ndarjen midis skenave nëpërmjet intervaleve 

muzikore të luajtura nga një artist që qëndron në mënyrë të dukshme në skenë, gjestin 

deri diku, ruajtjen e tensionit gjatë veprimit brenda secilës skenë etj, por distancimi nga 

roli është thuajse i munguar dhe roli i tregimtarit nuk arrin të plotësohet vetëm me 

instrumentistin në qoshen e skenës. Me gjithë qarkullimin hera herës të aktorëve në skenë 

nuk realizohet përfshirja e spektatorit dhe aktivizimi i tij mbetet i vagët. Mungesa e 

komunikimit gjuhësor me spektatorin e pengon këtë përfshirje. 

Duket qartë se nuk e ka shmangur dot tensionin në mbyllje dhe nuk i ka shpëtuar dot 

dëshirës për ta përfshirë emocionalisht spektatorin, madje duket se e gjithë përpjekja për 

ta mbajtur këtë tension gjatë veprimit në secilën skenë shpërthen si një klithmë në zërin e 

tri femrave njëherësh duke përcjellë emocion të papritur tek publiku. Në njëfarë mënyre 

duket sikur regjisorin nuk e bind ngacmimi i sjellë deri në atë moment dhe përdor në fund 

emocionin për të korrur duartrokitjet e publikut, nuk ia lë gjykimin botëkuptimit por e 

nxit deri në njëfarë mase me përjetim, nuk i mjafton argumenti, por tenton sugjestionin, 

zhvillimi linear pësonj një rritje në fund që devijon nga arsyeja drejt ndjenjës.  

 

E njëjta gjë mund të thuhet edhe për regjisorin Bora, i cili e pohon ngacmimin social dhe 

politik të veprës dhe mesazhit që jep ajo për korrupsionin në drejtësi, politikë, 

ekonomi287. Ndër elementet estetike ai thekson skenografinë shumëngjyrëshe, kërcimin 

kabarenë, karatenë etj, duke shpresuar afrimin ndaj elementeve të dramës brehtiane, por 

që në fakt në thelbin e tyre kanë shumë pak të bëjnë me ato të sugjeruara apo të zbatuara 

nga vetë Brehti.  

Duke iu referuar këtyre vënieve në skenë të dramave të Brehtit të krijohet 

përshtypja se regjisorët nuk janë të bindur në realizimin e teknikave brehtiane, gjë e cila 

mund t’i ketë arsyet në njohjen jo të thellë të këtyre teknikave. Ndoshta kjo mund të 

lidhet edhe me sjelljen e pjesëshme në shqip të shënimeve të Brehtit mbi realizimin 

dramaturgjik të pjesëve të tij. Kjo gjë më    përforcon mendimin se për sa i takon teatrit 

                                                           
286 Krahaso: Intervistën e regjisorit Armando Bora dhënë për ABC News:    

https://www.youtube.com/watch?v=wcgd7UN6ujQ 
287 Po aty 
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epik mund të themi se është përqafuar pak nga regjisorët që i kanë vënë në skenë pjesët e 

Brehtit. Nëse fokusi i tyre do të ishte tek teatri epik, atëherë do të kishim një numër më të 

madh dramash të vëna në skenë, tematikë më të gjerë dhe të tjerë elementë të 

eksperimentuar.  

Në hulumtimin e sjelljes së  Brehtit në Shqipëri tërheq vëmendjen fakti se 

“prodhimtaria” brehtiane nuk lakohet aspak. Brehti është i njohur për rimarrjen e 

fabulave nga autorë, letërsi dhe kultura të ndryshme dhe nënvizon faktin se ky është 

kontributi i një vepre letrare, kur ajo risillet e përshtatur në kontekstin shoqëror dhe 

historik në mënyra të ndryshme. Kjo do të ishte një vlerë e shtuar dhe një shërbim i vyer 

që dramaturgët tanë do t’i bënin dramaturgjisë shqiptare. Le të sjellim në vëmendje 

“Operën e lypsarëve” që sot njihet si  “Opera për tri grosh” e Bertolt Brehtit. Fabula është 

marrë nga John Gay, por në mendjen e publikut botëror njihet si opera e Brehtit dhe si e 

tillë korri dhe vazhdon të korrë sukses në skenat ndërkombëtare. 

Në vitin 2004 “Opera për tri grosh” pati premierë absolute në Teatrin e Operës 

dhe Baletit me regjisor teatri Mihal Luarasin, në Teatrin Kombëtar në tetor 2008 në 

performancën e regjisores Ema Andrea dhe më pas  Teatri antik i Apolonisë e pret operën 

e lypsarëve “Opera për tri grosh” nën qiell të hapur, me regjinë e Milto Kutalit. 

  

“Opera për tri grosh” është teatër muzikor që nuk kërkon as vetëm këngëtarë të shkëlqyer 

në zë dhe as vetëm aktorë të shkëlqyer në interpretim. Për shembull: roli i Mek Thikës 

është shkruar për tenor operetash me aftësi shumë të mira aktrimi. Roli i Polit është 

shkruar për soprano edhe ajo me aftësi për të aktruar, apo  roli i zotit Piçum i shkruar për 

një aktor që duhet të këndojë pjesë për bass-bariton. 

Regjisori Kutali e vlerëson “Operan për tri grosh” një vepër pa kohë dhe pa moshë, ku 

vështirësia e vënies në skenë qëndron pikërisht te zhvendosjet e muzikës në episodet 

dinamike të dramës dhe karakteret e larmishëm.288 

Brehti krijoi një botë lypsarësh, hajdutësh, prostitutash, marrëdhënie të lehta e të 

paqëndrueshme mes njerëzve, të gjithë në kërkim të një biznesi për tu bërë nga pak 

kapitalistë. Kjo përmbajtje ende gjithmonë aktuale dhe risia e gërshetimit me muzikë, 

këngë, kërcim etj. ishin sërish parësore në sjelljen e Brehtit në skenat shqiptare. 

 

5.3. Ndarja në dy kampe e kritikës për Brehtin  

 

Bertolt Brehti  është njëri prej autorëve më të mëdhenj të shekullit XX, i cili me 

rolin e tij si dramaturg dhe regjisor ka ndikuar dhe e ka çuar më përpara zhvillimin e 

teatrit. Përballja e tij me stile dhe tradita të ndryshme gjatë periudhës së Republikës së 

Vajmarit ndikoi në formimin e tij si shkrimtar. Pikërisht në kulmin e përpjekjeve të tij për 

                                                           
288Krahaso:http://lajme2.shqiperia.com/lajme/artikull/iden/1047104020/titulli/BrechtWeill-dy-

net-nen-qiell-te-hapur 
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të krijuar teatrin epik si dhe për ta ballafaquar atë me publikun, atij iu desh të mërgonte 

ashtu si dhe shumë shkrimtarë të tjerë gjermanë, për shkak të ardhjes së 

nacionalsocialistëve në pushtet.  

 

Dilema e Brehtit në mërgim ishte nëse duhej të përshtaste teknikat e tij të të 

shkruarit  në një mënyrë më oportune në mënyrë që të gjente më shumë terren në vendet 

në të cilat strehohej, të cilat lejonin deri në një masë të kufizuar veprimtarinë antifashiste 

të çfarëdo lloji. Gjatë viteve të luftës e pati të vështirë të bëjë përpara dhe të ketë sukses 

në perceptimin e tij për teatrin, si në Bashkimin Sovjetik ashtu edhe në Shtetet e 

Bashkuara të Amerikës. Gjatë mërgimit në një sërë vendesh të Evropës dhe SHBA, në 

arrati të vazhdueshme prej nacionalsocialistëve ai iu kushtua të shkruarit të dramave. 

Pjesa më e madhe e tyre u krijuan në mërgim, por realizimi dhe vënia në skenë nuk ishte 

e mundur në mërgim. Menjëherë pas luftës Brehti  vendosi të kthehet në Berlin e të  

rinisë punën e ndërprerë me teatrin, por shumë shpejt u bë i vetëdijshëm, që duhej t’ia 

niste nga e para. 

Pas Luftës së dytë Botërore emri i Brehtit ishte pothuajse i panjohur në Gjermani. Ai 

njihej vetëm si autor i “Operës për tri grosh”. Pikërisht me këtë pjesë ai iu paraqit sërish 

publikut dhe më pas vijuan shfaqjet e “ Frikë dhe mjerim në Rajhun e tretë”, “Zoti 

Puntila dhe shërbëtori Mati”, “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj” etj.  

 

Me ndarjen e Gjermanisë në dy shtete në fillim të vitit 1949 Brehti vendosi të 

qëndrojë në Republikën Demokratike Gjermane, në Berlinin perëndimor. Këtu ai mundi 

të ndërtojë teatrin e tij “Berliner Ensemble” dhe të realizojë ëndrrën e tij për teatrin. Në 

teatrin “Berliner Ensemble” u realizua e gjithë vepra e tij teatrore e pas vitit 1945 e vënë 

në skenat teatrore gjermane. Estetika e teatrit të Brehtit ishte shumë e diskutuar dhe e 

kritikuar në Republikën Demokratike Gjermane. Atij iu desh të përballej si me ata që 

vazhdonin të glorifikonin mbetjet e artit të periudhës së nacionalsocializmit ashtu edhe 

me mbështetësit e Stanislavskit. Autorët Otofritc Gajard, Maksim Valentin, dhe Oto Lang 

kishin botuar një ñLehrbuch der Schauspielkunstò /“Libër për mësimin e artit teatror” 289, 

mbështetur në teorinë e Stanislavskit, që krijonte shumë keqkuptime për realizmin, 

psikologjinë dhe të ashtuquajtunën “vërtetësi ndjenjash”. Nga ana tjetër, zgjedhja e 

Brehtit për të qëndruar në Republikën Demokratike Gjermane e bëri të vështirë shfaqjen 

e pjesëve të tij në perëndim. Klima antikomuniste e viteve ’50 i shtynte drejtuesit e 

teatrove dhe regjisorët drejt bojkotit të  veprave të Brehtit. Ata i trembeshin ndikimit 

politik të pjesëve të autorit komunist Breht.  

 

Në Gjermaninë Perëndimore pati një numër të vogël vëniesh në skenë të spikatura 

të Brehtit, të cilat patën një jehonë dhe ndikim edhe përtej vendit. Kohë pas kohe pati 

përpjekje nga disa teatro për të thyer bojkotin, por ngjarje politike si trazirat e  vitit 1953, 

                                                           
289 Gaillard, O.: Lehrbuch der Schauspielkunst, Scentia Verlag 1950. 
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kryengritja popullore në Hungari në vitin 1956 apo  ndërtimi i Murit të Berlinit në vitin 

1961 ndikuan në vazhdimin e një qëndrimi bojkotues ndaj veprave të Brehtit. I vetmi 

drejtues teatri, i cili edhe në vitet e Luftës së Ftohtë vazhdoi në mënyrë të pandërprerë të 

tregojë interes de të vërë në skenë veprat e Brehtit ishte Harri Bukvitc290 në Frankfurt. 

Vëniet  në skenë të Brehtit në teatrin e drejtuar prej tij (1952-1958) ishin shembullore dhe 

kontribuan në ngacmimin e interesit për autorin në Gjermaninë Perëndimore.  

Më pas, në vitet ’60 situata nuk ishte aspak e favorshme për vënien në skenë të veprave të 

Brehtit. Siç shprehet dramaturgu Klaus Völker :  

 

ñEs gen¿gte nicht mehr, Brecht zu spielen, sondern wichtig wurde die Haltung, 

wie man ihn spielte. Weil aber in der Regel nur gedankenlos der Nachholbedarf 

in Sachen Breht gedeckt wurde, machte man ihm zum wirkungslosen Klassiker. / 

Nuk mjaftonte më luajtja e Brehtit, por qëndrimi  se si luhej u bë i rëndësishëm. 

Mirëpo ngaqë në përgjithësi thjesht rekuperohej pa menduar gjatë nevoja për të 

plotësuar boshllëkun për Brehtin, e kthyen atë në një klasik pa ndikim.”291  

 

Periudha e risisë dhe e eksperimentimit përfundoi pas vdekjes së Brehtit edhe në teatrin e 

themeluar prej tij “Berliner Ensemble”, ku pas vitit 1964 pati një paraqitje muzeale të 

Brehtit tejet sipërfaqësore. Nxënësit e tij, të shpërngulur në Gjermaninë Perëndimore 

nisën të vënë në skenë vepra të Brehtit, shfaqje këto që e ndryshuan disi ngurtësinë 

perëndimore ndaj tij. Disa teatro u ndikuan nga dramaturgjia e Brehtit ndërsa aktorë të 

rinj zhvilloheshin në përputhje me parimet brehtiane.  

 

Gjysma e dytë e viteve ’60 dhe vitet ’70 shënuan fundin e teatrit të pasluftës. Në këtë 

periudhë dolën emra të rinj regjisorësh dhe aktorësh, të cilët ndikuan në mënyrën e të 

punuarit në teatër. Përmbajtja e politizuar e dramave nuk gjente vend në teatrin e 

Gjermanisë Perëndimore. Në teatrin gjerman të këtyre viteve shfaqen përplasje dhe 

debate lidhur me ndryshimin e strukturës së teatrit dhe pjesëmarrjen e artistëve të rinj në 

këtë ndryshim. Në debatet konstruktive ndërmjet regjisorëve dhe aktorëve lidhur me 

punën në teatër teoria teatrore e Brehtit luante një rol frymëzues. Në këtë fazë të 

zhvillimit të teatrit, metoda e Brehtit qe më e pranishme sesa pjesët e tij teatrore.  Me të 

drejtë dramaturgu Klaus Völker konstaton:  

 

ñDieser entscheidende Punkt, Brechts allzu rationalistische, die soziale 

Determiniertheit des Menschen gar nicht weiter hinterfragende Denkweise, ist 

sicher ein ganz wichtiger Grund für die Abwehrhaltung vieler zeitgenössischer 

Künstler gegenüber dem Exponenten des epischen Theaters und dessen Stücken. / 

Kjo pikë vendimtare, mënyra tejet racionale e të menduarit të Brehit, përcaktimi 

                                                           
290 Harry Buckwitz (1904-1987), aktor, regjisor dhe drejtor i skenave teatrore të Frankfurtit.  
291 Völker, Klaus: Brecht –Komentar zum dramatischen Werk, München, 1983, f.12. 
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social i njerëzve me një mënyrë të menduari pa rrëmuar më gjatë, është pa dyshim 

një arsye e rëndësishme e qëndrimit ngurrues të shumë artistëve bashkëkohorë ndaj 

eksponentëve të teatrit epik dhe pjesëve të tyre.”292 

 

Suksesi i Brehtit në të dyja republikat gjermane ka qenë i padiskutueshëm, megjithë 

disa rezerva të lidhura me aspektin politik të veprave të tij. Ato janë vënë në skenë 

vazhdimisht sikurse janë përfshirë edhe në tekstet shkollore në hapësirën gjermanofone.  

Në analizën që i bën suksesit të veprave të Brehtit, Jan Knopf përmend një sërë faktorësh. 

Së pari është suksesi në planin ndërkombëtar që tërhoqi vëmendjen edhe në Gjermani. Në 

RDGJ Brehti u vlerësua si “klasiku marksist”, ndërsa vepra e herëshme e tij, e cila nuk 

kishte ndikimin e teorisë marksiste u zhvlerësua si një krijimtari e një periudhe kalimtare.  

 

Për sa i përket kësaj krijimtarisë deri në vitin 1926 Brehti u cilësua si borgjez, 

nihilist dhe anarkist. Në fazën e dytë të kriimtarisë së tij iu afrua proletariatit, ndërsa në 

periudhën e mërgimit e më pas në kthimin e tij në RDGJ iu përkushtua realizmit 

socialist293. Në RFGJ Brehti është vlerësuar duke e veçuar shkrimtarin nga mesazhi 

politik që përfaqëson. Kritika perëndimore është përqendruar tek vlerat estetike dhe 

humane. Në RFGJ janë vlerësuar tekstet e shkruara në periudhën e mërgimit, të cilat janë 

përfshirë edhe në tekstet shkollore, ndërsa ato me mesazh politik janë cilësuar si 

propagandë komuniste. Knopf i vlerëson në kahun e kundërt, pikërisht dramat edukative 

dhe operat përmbajnë sipas Knopf elementë inovativë dhe zhvilluan konceptin e teatrit 

epik. Estetika moderne e Brehtit është përthithur dhe vlerësuar për herë të parë në vitet 

’80. Knopf i vlerëson dramat edukative si më moderne dhe për shkak të përshtatshmërisë 

së tyre për publikun edhe më të arrira artistikisht.294 

Knopf ka bërë një ndarje të vetën të fazave të krijimtarisë së Brehtit. Ai i ndan 

krijimtarinë e Brehtit në tri faza: në vepra të krijuara nën ndikimin e kushteve historiko-

shoqërorepërpara vitit 1933 dhe drama e opera të krijuara në kushtet e mërgimit (1933-

1947) dhe krijimtaria pas kthimit në Evropë (1947-1956).  Në të parat trajtohet tjetërsimi 

i njeriut në kushtet e ftohtësisë së jetës së metropoleve dhe bashkë me këtë edhe venitjen 

e individualitetit. Për sa i përket dramave dhe libreteve të krijuara pas vitit ’33 ai shprehet 

se, për sa i përket teknikave, një standard i tillë nuk është arritur dot më. Bashkëpunimet 

e shumta të Brehtit me kompozitorët Vajl (Kurt Weil), Ajsler (Hanns Eisler) dhe 

Hindemit (Paul Hindemith) sollën një modeltë ri të lojës muzikore teatrale. Veprat 

“Opera për tri grosh” dhe “Mahagoni” ishin një risi në kombinimin e tekstit me muzikën 

në kuadrin e një forme epike.  

 

                                                           
292 Po aty. 
293Knopf, J.: Brecht Handbuch in fünf Bänden, vëll. 1, f. 3. 
294Po aty, f. 4. 
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ĂDie Jahre 1928ï1930, die Zeit der Lehrstücke und der Opern, bildeten den 

Höhepunkt in B.s dramatischem Schaffen. / Vitet 1928-1930, periudha e dramave 

dhe e operave përbëjnë pikën kulmore në krijimtarinë dramatike të Brehtit.“295 

 

Periudha e dytë, ajo e mërgimit (1933-1947) karakterizohet nga izolimi prejt publikut. 

Shumica e kritikëve e cilësojnë këtë fazë si më produktiven dhe të suksesshmen në 

krijimtarinë e Brehtit, ndërsa studiuesi i veprës së Brehtit Knopf e quan këtë vlerësim të 

padrejtë dhe të ndikuar ndoshta nga suksesi i madh i veprës “Nëna Kurajë dhe bijtë e 

saj”. Krahasuar me veprat më të mira të periudhës së Vajmarit Knopf i cilëson dramat 

“Nën Kurajë dhe bijtë e saj”, “Jeta e Galileit” dhe “Njeriu i mirë i Secuanit” si hap 

mbrapa apo si një përshtatje me institucionin teatër.296 

 

Faza e tretë përfshin periudhën e kthimit të Brehtit nga mërgimi e deri në fund të jetës 

së tij. Përcaktuese për këtë periudhë ishin themelimi i teatrit “Berliner Ensemble” vënia 

në skenë e dramave të tij. Sipas Knopfit, në këtë periudhë shtrohej problemi i artit të 

aktrimit, pasi nacionalsocialistët e kishin shkatërruar artin me patosin e tyre.297 

Drama e vetme e re e shkruar në këtë fazë është “Turandot...”. Knopf e cilëson këtë 

dramë si një aplikim i skicave satirike të mëparëshme, dikur kundër nacionalsocializmit, 

por që tani i drejtoheshin aparateve burokratike të RDGJ. 

 

Ai nuk i kushtoi rëndësi dhe nuk e quante aspak me vlerë urrejtjen ndaj Hitlerit të 

pabazuar në njohjen e shkaqeve të fashizmit. Ai vazhdoi t’i kushtohej punës së nisur me 

vënien në skenë të dramës “Nëna Kurajë dhe bijtë e saj”,  si dhe disa pjesëve të tjera, në 

përpjekje për të realizuar një teatër, i cili kishte si qëllim edukimin e publikut.  

 

Brehti nuk shfaqte interes për  tendencat e reja të artit dhe mbahej si një dramaturg i cili i 

kushtonte më shumë rëndësi teorisë dhe edukimit nëpërmjet artit. Brehtin vetë nuk e 

shqetësonte ky përcaktim, madje shprehet:  

 

ñHauptinhalt des Dramas muɓ das Verhältnis des Menschen zum Menschen sein, 

so wie es heute ist, und das zu untersuchen und zum Ausdruck zu bringen, 

interessiert mich in erster Linie./  

Thelbi kryesor i dramës duhet të jetë marrëdhënia e njeriut me njeriun, ashtu siç 

është sot, dhe vëzhgimi dhe shprehja e kësaj është preokupimi im kryesor.” 298  

 

                                                           
295Knopf, J.: Brecht Handbuch in fünf Bänden, vëll. 1, f. 3. 
296Knopf, J.: Brecht Handbuch in fünf Bänden, vëll. 1, f. 4. 
297Po aty, f. 5. 
298 Über mein Theater. Brecht im Gespräch. Werner Hecht. Frankfurt 1975.f. 191. 
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Regjisorë të ndryshëm, të cilët janë marrë me pjesët e Brehtit kanë pasur qëndrime të 

ndryshme ndaj veprës së tij. Në fund të shekullit  XX ai ishte ndër autorët gjermanë më të 

vënë në skenë dhe me një popullaritet të madh që mund të thuhet se kapërcente dëshirën 

dhe gatishmërinë e regjisorëve për të sjellë veprat e tij në skenë. Gjithsesi pjesët “Baal”, 

“Trommeln in der Nacht”/”Tamburet e natës” dhe sidomos “Im Dickicht der Stªdteò/”Në 

rrëmujën/xhunglën e qyteteve” janë vënë në skenë nga disa regjisorë duke arritur një 

sukses të madh dhe duke gjetur zemrën e publikut. 

 

Për sa i përket veprave me karakter politik të Brehtit dhe pakënaqësitë lidhur me to, 

kritika duhet parë lidhur me frymën marksiste që zotëron në to. Pakënaqësia ndaj frymës 

politike marksiste dhe refuzimi i saj ka çuar në vlerësimin me skepticizëm të këtyre 

teksteve të autorit gjë që do  të ishte gabim po të interpretohej si mungesë vlerësimi ndaj 

tij. Autorët nuk mund të jenë përgjegjës për suksesin apo dështimin e kauzës të cilën ata e 

vlerësojnë si të drejtë. Ajo mbart vlera relative në kontekstin kohor në të cilin 

propagandohet. Në një kontekst më të gjerë ndikojnë të tjerë faktorë në ridimensionimin e 

këtyre veprave. 

Brehti është një shkrimtar dhe regjisor që  zhvilloi një lloj të ri teatri, i cili nuk 

kërkonte të ngacmonte ndjenjat, por arsyen e publikut. Pikërisht për këtë arsye ai është 

akuzuar për privim të përjetimit emocional. Duke argumentuar pikëpamjet e tij për teatrin 

epik Brehti ka debatuar në shkrimet e tij rreth përjetimit në art. Duke u shprehur kundër 

ndjenjave që nuk sjellin asgjë ai e vë theksin tek edukimi i mendimit.  

 

ñDer Mut des K¿nstlers besteht darin, daɓ er denkt. Dieses Denken ist bei dem 

Grad leidenschaftlichen Gefühls, dem er ausgesetzt ist, gefährlicher als alles./ 

Guximi i artistit qëndron tek të menduarit. Ky mendim është më i rrezikshëm se 

çdo gjë tjetër, nga shkalla e ndjenjës pasionante së cilës i nënshtrohet.”299  

 

Interesi në rritje i Brehtit për marksizmin dhe për marrëdhëniet shoqërore të viteve 

njëzet të shekullit XX shoqërohet me mosbesimin ndaj ndjeshmërisë emocionale dhe 

letërsisë impresioniste. Ai tenton drejt një teatri  që për nga forma dhe përmbajtja mund 

të kuptohej nga një publik, i cili kuptonte në radhë të parë marrëdhëniet shoqërore. 

Spektatori i parë në mendjen e Brehtit ishte vetë Marksi. Brehti përpunoi teorinë e teatrit 

epik, të cilën e zhvilloi dhe e përshtati vazhdimisht në përputhje me rrethanat kohore dhe 

marrëdhëniet shoqërore, duke shfrytëzuar edhe përvojën e tij si autor dhe regjisor. Në 

fillimet e formësimit të kësaj ideje Brehti ishte fokusuar më tepër në planin teorik dhe me 

dëshirën për të provokuar me shfaqjet e tij. Teatri i tij i bënte thirrje arsyes  dhe për të 

realizuar qëllimin ai krijoi edhe teknikat e realizimit të këtij teatri. Shfaqja kishte nevojë 

për një paraqitje aktoriale të ndryshme. Aktorët duhet të ishin rrëfimtarë të ngjarjes, por 

edhe të luanin rolin në një mënyrë që publiku të mos përfshihej emocionalisht. Arti i 
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paraqitjes në skenë kërkonte të shmangte sugjestionimin e spektatorit dhe synonte 

ngacmimin e mendimit të tij. Në një bisedë me kritikun Bernard Guilemin Brehti shpreh 

synimin e tij për shmangjen e përfshirjes emocionale në mënyrë që t’i lerë vend arsyes. 

  

“Ich lasse mein Gef¿hl in die dramatische Gestaltung nicht hineinflieɓen. Es w¿rde 

die Welt verfälschen. Ich gehe auf einen möglichst klassischen, kalten, sehr vom 

Verstand herkommenden Darstellungsstil aus. /  Unë nuk e lë ndjenjën të depërtojë 

në strukturën dramatike. Do të shtrembëronte botën. Unë nisem nga një stil 

mundësisht klasik, i ftohtë, që buron nga arsyeja.”300 

 

Pas vitit 1933 Brehti fokusohet më tepër në gjetjen e një forme teatrore që mundëson 

aktivizimin e publikut në aspektin shoqëror si dhe futjen më shumë të arsyes në praktikën 

teatrore. Në shkrimet e tij ai pohon:  

 

ñDer Faschismus mit seiner grotesken Betonung des Emotionellen und vielleicht 

nicht minder ein gewisser Verfall des rationellen Moments in der Lehre des 

Marxismus veranlasste mich selber zu einer stärkeren Betonung des Rationellen. / 

Fashizmi me theksimin e tij grotesk emocional dhe ndoshta jo më pak njëfarë rënie 

e momentit racional në teorinë e marksizmit më shtyu drejt një theksimi më të fortë 

të racionales.”301  

 

Veçanërisht në teatrin politik Brehti synon çlirimin nga ngarkesa e tepërt e ndjenjave 

të pakontrolluara, në mënyrë që spektatori të jetë vlerësuesi, ndërsa aktori të pozicionohet 

kundrejt figurës dhe rolit në mënyrë që ta paraqesë saktë atë. Kritikëve që  e kanë cilësuar 

futjen e arsyes si një ftohje, agresivitet apo diçka mekanike me të drejtë Brehti i 

kundërpërgjigjet me argumentin që një prej llojeve të të menduarit gjatë një shfaqjeje 

teatrore është mendimi i thellë. Teatri epik nuk i lufton emocionet por i analizon ato. Ai 

bën dallimin midis “shprehjes së ndjesisë” së publikut, të cilën e vlerëson dhe 

“përjetimit” të cilin ai e cilëson si një shprehje ndjenjash pa arsye dhe synon ta 

mënjanojë. Diskutimi mbi arsyen apo ndjenjën është një diskutim që nuk ka reshtur deri 

në vdekjen e Brehtit.  

Brehti e vlerëson shumë atë që ai e quan “prodhimtari”. Sipas tij intelektuali është në 

gjendje të lidhë mendimin abstrakt me mendimin konkret, të paraqesë jetën e njerëzve në 

një mënyrë që ajo të  ndihmojë në lehtësimin e jetës dhe të bashkëjetesës midis njerëzve. 

Edhe artistët mundet dhe duhet të kontribuojnë përkrah forcave aktive produktive, pa u 

kushtëzuar nga rendi shoqëror, mendonte Breht, prandaj dhe u angazhua në themelimin e 

“Shoqatës për teatrin induktiv” në vitin 1937. Idetë e tij lidhur me rolin e intelektualit në 
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zhvillimin e shoqërisë ai e trajton në dramën e tij “Jeta e Galileit”, të cilën e kemi 

analizuar hollësisht në këtë punim. 

 

Fakti që Brehti kishte bindje marksiste nuk do të thotë që ai e shihte teatrin epik vetëm 

në këndvështrimin e revolucionarit në kuptimin artistiko-estetik, por edhe si një 

instrument iluminimi në praktikën shoqërore. Ky gërshetim i pretendimeve për të krijuar 

vepra artistike me një synim politik e ka bërë shpesh Brehtin objekt të sulmeve të kritikës 

dhe sidomos në rrethet e kritikëve dhe teatërbërësve perëndimorë. Në këto kritika vihet 

përballë dramaturgut dhe poetit roli si teoricien dhe ideolog, ku pjesa kryesore e kritikës i 

drejtohet kryesisht ideologut. 

 

Kritika e Adornos për Brehtin bazohet në dy këndvështrime. Adorno e vlerëson 

Brehtin më tepër si artist se sa si teoricien. 

Kritiku Teodor Adorno është i mendimit se estetika e Brehtit nuk mund të ndahet nga 

mesazhi politik që përcjellin tekstet e tij. Duke iu referuar  dramatizimit të “Nënës” së 

Maksim Gorkit Adorno e cilëson gjuhën e Brehtit “të helmuar nga politika me të 

pavërtetat e saj”302. 

Kritika e Adornos për Brehtin bazohet në mosbesimin e tij për letërsinë e angazhuar. 

Adorno bën pjesë ndër ata kritikë që mendojnë se vetëm arti autonom mund t’u 

kundërvihet forcave shoqërore. Ai i jep të drejtë Brehtit në idenë e tij se përjetimi, 

identifikimi me individin  dhe paraqitja e fateve të individëve të veçantë“nuk përcillnin 

më thelbin e shoqërisë moderne”303, por mendon se përpjekja e Brehtit për sjelljen në 

skenë të një tabloje realiste të kapitalizmit është e dështuar për shkak të pohimeve të tij 

politike të pavërteta. Duket se më tepër se sa estetika e dramave të Brehtit është qasja 

politike e tij objekt i kritikës së Adornos. 

Adorno është i mendimit se paraqitja e krizës së kapitalit tek pjesa teatrale “Die heilige 

Johanna der Schlachthöfe / Shën Johana e thertoreve” dhe ndikimet e kësaj krize në 

shoqëri mund të cilësohen si “naivitet politik”304. Po aq e pabesueshme është për 

Adornon edhe tabloja e Çikagos dhe paraqitja e grevës. Ndërsa për Drejtorin e teatrit 

“Berliner Ensemble”, Klaus Pajman, vërtetësia tek pjesa “Johana” konfirmohet nga 

ngjashmëria e kësaj tabloje me format e globalizimit shoqëror në ditët e sotme. 

 

ñDie Leute f¿hlen sich bei uns in ihren  ngsten und Sehns¿chten ernst 

genommen. Sie erkennen zum Beispiel im Chicagoer Fleischmarktmonopol der 

āJohannaó die Strukturen der Globalisierung von heute./”305 

                                                           
302 Krahaso: Th. Adorno, “Engagement oder künstlerische Autonomie”, Frankfurt am Main 1965, 

f. 124. 
303Po aty, f. 117. 
304Po aty, f. 119. 
305Krahaso: Claus Peymann, FOCUS Magazin Nr.51, dt. 15.12.2003. 
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Personalisht jam e mendimit se koha i zhvlerëson gjykime ekstremisht nihiliste, si ato të 

paraqitura nga Helga Hultberg në vitin 1962, e cila thotë: 

 

“Ajo çka synon Brehti nuk ka të bëjë aspak me estetikën. Brehti nuk kërkon edhe 

të krijojë art, por edhe të ushtrojë ndikim politik, ai do vetëm të jetë 

politikan.”306 

 

 

5.4. Koncepte epike të bashkëkohësve të Brehtit 

  

Mariane Kesting nënvizon faktin se dramaturgë të ndryshëm bashkëkohës të 

Brehtit, por edhe përpara tij kanë përdorur në dramat e tyre elemente epike, duke 

analizuar një sërë shkaqesh që çuan në prishjen e traditës aristoteliane307. Kesting 

përmend në analizën e saj një sërë autorësh të letërsisë botërore që thyen kufizimin e 

koncepteve kohë dhe hapësirë, duke i dhënë një shtrirje më të madhe teksteve të tyre. 

Ndër këta autorë përmenden Klodel (Paul Caudel), Uajllder (Thornton Wilder) dhe 

Uilljams (Tennesse Williams).  

Valter Hink (Walter Hinck) sheh në dramën “Qyteti ynë i vogël” (1938) të amerikanit 

Tornten Uajllder një sërë analogjish me dramën brehtiane. Në dramë paraqitet një 

tregimtar, i cili e ndërpret herë pas here veprimin duke kryer një funksion relativizues. Ai 

krijon lidhjen me të përditshmen që ndesh spektatori dhe në këtë mënyrë ndikon tek ky i 

fundit duke provokuar interpretimin e veprimit. Thyerja e veprimit përtej normave të 

dramës klasike tregon një ngjashmëri me konceptin brehtian mbi teatrin.308 Paralelet 

midis Uajllderit dhe Brehtit janë të padiskutueshme, ndryshe nga vetë fakti i influencimit 

të Uajlldit nga Brehti, për të cilin shfaqen mendime të ndryshme dhe mbetet i 

diskutueshëm. 

 

Ndikimi i Brehtit vihet re në shumë dramaturgë të shekullit XX. Kështu për shembull 

mund të përmendim Fridrih Dyrrenmatin,  që është një prej dramaturgëve gjermanë 

(zvicerian) më në zë të shekullit XX me një numër të madh pjesësh të vëna në skenë. 

Kritikë të ndryshëm kanë evidentuar ndikimin e Brehtit në shumë prej pjesëve të tij. 

Franc Menemajer evidenton në analizën e tij “Optimistische und Pessimistische 

Zeitkritik” ngjashmërinë që vihet re midis Brehtit dhe Dyrrenmatit, duke nënvizuar 

ndikimin e dramaturgjisë së Brehtit tek pasardhësi i tij. Ai vë në dukje se pjesa “Një 

engjëll vjen në Babilon” përmban dukshëm elemente të dramaturgjisë brehtiane, me 

                                                           
306 Hultberg, H.: Die ästhetischen Anschauungen Bertolt Brechts. Kopenhagen 1962, f.19. 
307 Krahaso: Kesting, M.: “Das epische Theater”, (botimi i tetë), Stuttgart 1989, f. 45 e në vijim. 
308 Hink, W.: „Die Dramaturgie des späten Brecht“, Göttingen 1977, (botimi i gjashtë) f. 145 e në 

vijim. 
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“Frankun e pestë” Dyrrenmati duket se konkurron me “Operën për tri groshë” të Brehtit, 

por edhe pjesa “Fizikantët”, që është një prej sukseseve më të mëdha të tij mendohet të 

ketë qenë produkt i ballafaqimit të tij me dramën “Jeta e Galileit” e Bertolt Brehtit.309 Më 

tej Menemajer e argumenton ngjashmërinë midis dy pjesëve të fundit me tematikën 

thuajse të njëjtë të tyre, ku  vihet në diskutim roli shoqëror i shkencave natyrore moderne 

dhe vihet në pikëpyetje përparimi që mund të sjellin arritjet e shkencës nëse qëndrojnë 

më vete dhe shfaqin mungesë reflektimi në dobi të shoqërisë. Po kaq të dukshme se 

ngjashmëritë midis dy pjesëve janë edhe ndryshimet midis tyre, të cilat kanë të bëjnë 

kryesisht me botkuptimin e ndryshëm midis autorëve, i pari nën ndikimin e teorisë 

marksiste, ndërsa i dyti  si përfaqësues i humanizmit pesimist. Gjithsesi duhet thënë se 

drama “Jeta e Galileit” nuk është një dramë marksiste, siç mund të përcaktoheshin disa 

drama të tjera të këtij autori. Brehti ka përdorur aspektin historik, pra biografinë e Galileit 

në kontekstin e epokës së “Rilindjes” duke e ballafaquar me aktualitetin. Ajo çka e lidh 

historinë me aktualitetin është iluminizmi, emancipimi shoqëror. Në ballafaqimin midis 

dy kohëve një gjë mbetet e pandryshuar, nevoja për individë të spikatur që ta çojnë 

shoqërinë përpara. Shkencëtari ka veç të tjerave një përgjegjësi të madhe shoqërore, pasi 

zbulimet e tij kanë ndikim apo pasoja në bashkëjetesën në rruzullin tokësor. Brehti nuk e 

gjykon Galilein për aftësitë intelektuale të tij, por për sjelljen e tij shoqërore, për 

mungesën e marrjes së përgjegjësisë që i takon një shkencëtari. Gjykimi shprehet nga 

vetë Galilei: 

 

ñIch habe meinen Beruf verraten. Ein Mensch, der das tut, was ich getan habe, 

kann in den Reihen der Wissenschaft nicht geduldet werden. /  

Unë e tradhëtova profesionin tim. Një njeri që e bën ato që kam bërë unë, nuk 

mund të durohet kurrsesi në radhët e njerëzve të shkencës.”310 

 

Në variantin e realizuar në skena nga “Berliner Ensemble” shfaqja mbyllet me me korin 

që i drejtohet publikut: 

 

ñLiebe Leut (...)H¿tet nun ihr der Wissenschaften Licht / Nutzt es und mißbraucht 

es nicht. /  

Të dashur njerëz (...) Mbrojeni dritën e shkencës / Përdoreni dhe mos e 

keqpërdorni...”311 

 

                                                           
309Krahaso: “Optimistische und  pessimistische Zeitkritik” in Modernes Deutsches Drama 2, F. 

Mennemeier, München 1975, f. 180.  
310Breht, B.: “Jeta e Galileit”, Argeta-LMG, Tiranë 2008, f. 115 
311Brecht, B.: Gesammelte Werke 3, f. 1342. 
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Duket qartë që ky paralajmërim i drejtohet publikut në çdo kohë. Megjithatë duhet 

thënë se pjesa nuk ka nota tragjike dhe duket qartë që Brehti shpreson që progresi dhe 

shoqëria do të ecin përkrah.  

Drama fizikantët e Fridrih Dyrrënmatit është shkruar në një kohë tjetër (shfaqur për herë 

të parë në vitin 1962), në fillimin e Luftës së Ftohtë, ku shkenca, me arritjet e fizikës 

bërthamore, u mundësonte kampeve armiqësore të armatoseshin me armë shfarosëse. 

Ndërsa heroi i Brehtit kishte mundësinë të ndikonte pozitivisht në rrjedhën e historisë, 

fizikantët e Dyrrënmatit shfaqen krejtësisht të pafuqishëm dhe pa rrugëdalje, madje nuk 

kanë asnjë shans për të qenë heronj pozitiv, por vetëm bashkëfajtorë në planifikimin e 

katastrofës. Shfaqja e Dyrrenmatit quhet komedi, por në fakt për sa i përket formës së saj 

është grotesk. Dyrrenmati e cilëson komedinë si një formë e paraqitjes së trgjikes. 

 

5.5. Aktualiteti i teatrit epik  dhe teorisë brehtiane 

 

Dramaturgu dhe regjisori austriak Herman Bajl312 e vlerëson si aktual konceptin e 

Brehtit mbi aktorin reflektues dhe spektatorin aktiv. Edhe pse përsa i përket përmbajtjes 

disa tema të dramave të Brehtit mund të cilësohen të kapërcyera apo ideologjikisht të 

gabuara, mbeten disa çështje të ngritura prej tij që në kontekstin e konflikteve sociale në 

Evropë dhe në vendet e Botës së Tretë janë bërë sërish aktuale. Shfaqja e dramës “Nëna 

Kurajë dhe bijtë e saj” vënë në skenën e teatrit “Berliner Ensemble” në vitin 2005 dhe 

fakti që regjisori gjerman Klaus Pajman i ka qëndruar besnik veprës flet për aktualitetin 

që mbart kjo vepër. Në kontekstin e riafirmimit të vlerave që mbart drama në fjalë, 

regjisori Bajl shprehet:  

ñIch halte óMutter Courageô f¿r ein Menschheitsdrama wie Antigone oder Nathan 

der Weise. / Drama ‘Nëna Kurajë’ është për mua një dramë njerëzore si ‘Antigona’ 

dhe ‘Natani i urt±.ô”313   

                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            

 Në shkrimin e tij ñDie Tradition des politischen Theaters in Deutschlandñ 

/“Tradita e teatrit politik në Gjermani“ kritiku letrar Mark Silberman duke trajtuar 

çështjen e aktualitetit të teatrit politik të Brehtit thekson se nuk bëhet fjalë për një efekt 

dramaturgjik të shkëputur, pasi tek Brehti të gjithë elementet e një shfaqje janë të lidhur 

me marksizmin dhe përpjekjen për ndryshimin e shoqërisë. Silbermani e sheh kritikën 

shoqërore të Brehtit  në kontekstin e ndryshimeve historike.314 

                                                           
312 Hermann Beil (*1941) është dramaturg dhe regjisor i njohur austriak, që prej viti 1999 një prej 

figurave kryesore të “Berliner Ensemble” dhe prej vitit 2009 është Kryetar i Akademisë 

Gjermane të Arteve. 
313 Politik und Zeitgeschichte 23-24, 6. Juni 2006, Themenheft Bertolt Brecht, Brecht spielen. 

Hermann Beil im Gespräch mit Günther Erbe, f. 5. 
314 Krahaso: Silbermann, M.: „Die Tradition des politischen Theaters in Deutschland“. Në 

„Politik und Zeitgeschichte” 23-24, 6. Juni 2006, Themenheft Bertolt Brecht . 
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Gjatë periudhës së mërgimit Brehti e zhvilloi më tej konceptin e “tjetërsimit” dhe 

utopinë e tij u përpoq t’ia impononte edhe spektatorit. Më pas, gjatë punës në teatrin 

“Berliner Ensemble” synoi të realizonte edhe idenë e tij mbi kolektivin produktiv. 

Silberman është i mendimit se dështimi i një shoqërie të tipit sovjetik nuk e hedh poshtë 

utopinë e Brehtit për barazinë shoqërore, pasi projekti i tij për teatrin nuk përcaktohet nga 

një model fiks, por kontribuon në drejtim të synimit për barazi dhe drejtësi.  

ñBrechts Projekt einer gerechteren, egalitären Gesellschaft wollte niemals fertige 

Antworten auf die Frage liefern, wie man die Welt verbessern könnte. Seine 

Schriften dienen eher als Vorlagen dafür, wie man in einer historischen Situation, 

die als unhaltbar empfunden wird und des Wandels bedarf, die richtigen Fragen 

formuliert. / Projekti i Brehtit për një shoqëri më të drejtë, më të barabartë nuk 

synonte të ofronte përgjigje të gatshme për çështjen se si mund të përmirësohej 

bota. Shkrimet e tij shërbejnë më tepër si model se si të ngresh çështjet e duhura në 

një situatë historike që konsiderohet e padurueshme dhe që ka nevojë për 

ndryshim.”315 

 

Brehti beson tek forca e arsyes, e cila duhet t’i nxisë ata që të dallojnë problemet dhe të 

përpiqen që t’i zgjidhin ato. 

Në intervistën e dhënë për revistën FOCUS regjisori Klaus Pajman, Drejtues i teatrit 

“Berliner Ensemble” e vlerëson Brehtin si aktual. 

 

ñIch weiÇ, f¿r Sie ist alles out: Sozialismus, Revolution, der Kampf um eine 

gerechtere Gesellschaft.  Kommen Sie doch einmal zu unseren 

Publikumsdiskussionen: Die Leute fühlen sich bei uns in ihren Ängsten und 

Sehnsüchten ernst genommen. Sie erkennen zum Beispiel im Chicagoer 

Fleischmarktmonopol der óJohannaô die Strukturen der Globalisierung von heute. / 

E di që për ju e gjitha kjo është pa kuptim:  socializmi, revolucioni, lufta për një 

shoqëri më të drejtë. Ejani njëherë në diskutimet tona me publikun. Njerëzit e 

ndiejnë se ne i marrim seriozisht frikën dhe mallin e tyre. Kështu për shembull në 

monopolin e tregut të mishit të Çikagos  te “Johana”ata dallojnë strukturat e 

globalizimit të ditëve të sotme.316  

 

 

Vlera historike e Brehtit qëndron më tepër në faktin se i përdori në dobi të punës së tij 

arritjet e zhvillimit të teknikës. Në kuadrin e zhvillimit të përgjithshëm shoqëror, ai 

kuptoi varësinë e artit nga mjetet e reja të komunikimit dhe aspektin e ndikimit të 

                                                           
315 Po aty , f. 15. 
316 FOCUS Magazin Nr. 51, 15.12.2003, Interview von FOCUS-Autor Andres Müry mit Claus 

Peymann 
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pashmangshëm të filmit dhe të radios, duke i kthyer në standarde të punës së tij, që nga të 

shkruarit e deri tek realizimi në praktikën teatrore. Niveli i lartë i teknikës së teatrit epik 

është rezultat i një zhvillimi të përgjithshëm shoqëror. 

Për një përcaktim bashkëkohor sociologjik të krijimtarisë artistike, ashtu siç synonte 

Brehti, duhej hequr dorë nga nocioni i vjetëruar  i artit si shprehje e personalitetit dhe të 

bëhej përpjekje për ta afruar me tematikat e kohës. Duke qenë se tematikat e Republikës 

së Vajmarit, luftës antifashiste dhe ndërtimit të socializmit ishin me një sfond politik 

vazhdimisht të ndryshueshëm përkonin me një teatër epik, i cili nuk është statik, por 

zhvillohej gjithnjë në përgjigje të çështjeve shoqërore aktuale. Kjo shihet edhe si arsyeja 

e ndryshimit të përcaktimit të teatrit epik nga ana e Brehtit, duke e cilësuar në vitet 

pesëdhjetë si “teatër dialektik”317. 

Zhvendosja e theksit nga teatri dramatik në teatrin epik presupozon një qëndrim të 

ndryshëm ndaj materialit poetik. Forma epike ofron më shumë liri edhe në zgjedhjen e 

materialit.  

Drama klasike niset nga një botëkuptim i mbyllur idealist, e sjell brenda dramës 

këtë ideologji dhe njëkohësisht mbyllet për shkak të rregullave të përcaktuara të formës. 

Personazhet shfaqen si zëdhënës të një bote të ngushtuar në mënyrë subjektive, që shfaqet 

si botë statike dhe ndryshimi i saj ngjan i pamundur. Pikërisht kjo u bë dhe pikënisja e 

autorit për të krijuar teatrin epik. Mjedisi gjithnjë e më kompleks nuk ishte më sfond, por 

duhej “të shfaqej në mënyrë të pavarur”318. Sipas Brehtit, përderisa arti ndjek realitetin, 

atëherë duhet të mbahet parasysh dhe t’i kushtohet rëndësi “zgjedhjes së një subjekti të 

ri” dhe “paraqitjes së marrëdhënieve të reja midis njerëzve”319. Lidhja e ngushtë midis 

politikës dhe ekonomisë është një nga shembujt tipikë të Brehtit për të ilustruar nevojën e 

gjetjes dhe përdorimit të formave të reja për paraqitjen e tematikave të reja. Duke qenë se 

subjekte të tilla nuk kanë një rrjedhë linare të  veprimit, zbulohen lidhje të reja historike, 

që dalin përtej formës së vjetër të paraqitjes. Në këtë kontekt Brehti thekson se ndryshimi 

kryesor në teatër duhej të ndodhte në zgjedhjen e ‘fabulës’ së pjesëve të cilën ai e cilëson 

vazhdimisht si “zemra e një shfaqje teatrale”320. Për autorin ‘fabula’ është pë tepër sesa 

thjesht ‘përmbajtje’, ajo është “struktura e përgjithshme e të gjitha veprimeve skenike”321. 

Ndërsa përmbajtja e një pjese teatrale mund të tregohet në shumë mënyra, fabula, sipas 

Brehtit, orientohet nga rrjedha e zhvillimeve shoqërore që përmban në themel të saj dhe 

konsideron të gjitha marrëdhëniet dhe kontradiktat midis personazheve, kështu që  mund 

të definohet si strukturë e përgjithshme e veprimit. Nëse drama tradicionale me ndarjen e 

përcaktuar në pesë akte karakterizohet nga një “përqendrim i fabulës dhe paraqet një 

                                                           
317 Krahaso: Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 16, f. 923. 
318 Krahaso: Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 15, f.264. 
319 Krahaso: po aty, f.196. 
320 Krahaso: Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 16, f.693. 
321 Po aty. 
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varësi të pjesëve të saj”322, sipas rendit të tyre, teatri epik, përkundrazi, thekson 

mëvetësinë e pjesëve deri në atë masë sa mund të qëndrojnë krejtësisht më vete, të 

pavarura nga njëra-tjetra. Fabulat e pjesëve të një drame janë të ndërtuara artistikisht dhe 

nëpërmjet lidhjes ndërmjet tyre përmbushin qëllimin që kanë, për të nxjerrë në pah 

“karakterin historik, social apo politik”323 të një skene. Secila prej skenave mban një titull 

kuptimplotë, për shembull skena 7 në dramën “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj”: “Nëna 

Kurajo në kulmin e karrierës së saj të biznesit”324, ose skena 8: “Paqja kërcënon të 

shkatërrojë biznesin e nënës Kurajo. Djali guximtar i Kurajos kryen një akt më shumë 

dhe gjen një fund të turpshëm”325. Një ndërtim i tillë i fabulës mundëson lidhjen e 

ngjarjes teatrore me realitetin. Pikërisht aty ku ndërpritet veprimi skenik hyn spektatori 

dhe zë një pozicion të caktuar.   

Ndërtimi i fabulës është kushti kryesor për të penguar përjetimin e veprës dhe për 

të provokuar në vend të përjetimit habinë kritike, të mundësuar nëpërmjet tjetërsimit. 

Këtu duhet të theksojmë se koncepti i Brehtit për tjetërsimin ka të bëjë nga njëra anë me 

vënien në pikëpyetje të një situate në dukje të njohur, duke e tjetërsuar atë, ndërsa nga 

ana tjetër ka të bëjë me efektet teknike si mjete artistike për realizimin e këtij 

tjetërsimi326. 

Realiteti është për Brehtin busull orientimi, ndaj dhe mënyrën e të shkruarit e përshtat 

varësisht nga qëllimi dhe ndryshimet e realitetit, duke dashur ta bëjë të dukshme për 

spektatorin se historia është një proces, dhe në të ai duhet të dallojë historiografinë e 

figurës dhe qëllimin e kësaj paraqitje. Pas kësaj qëndron synimi për ta bërë spektatorin të 

dallojë mundësinë e ndryshimit të realitetit. 

Brehti ndryshoi të gjithë aparatin teatror duke ndërthurur elementet epike me ato 

të tjetërsimit, për të mundësuar hapjen e dramës. Skenografia dhe muzika nuk duhej të 

shërbenin si aksesorë përshtatës të veprës, por të kishin karakter tregues. Për këtë 

shërbejnë projektimet shpjeguese, përmbledhjet, këngët, si edhe prologu, epilogu, kori 

apo tregimtari, që ndërpresin vazhdimisht veprimin. Po në këtë funksion ndërhyn edhe 

gjesti, i cili tek Brehti nuk nënkupton thjesht një mimikë, mbajtje trupi apo mënyrë të 

foluri, por një ndërthurje të këtyre elementeve në qëndrime ndërpersonale. Figurat 

paraqiten si përfaqësues të një kohe të caktuar dhe një klase shoqërore të caktuar. Ata 

reagojnë në një mënyrë për shkak të rrethanave në të cilat ndodhen, gjë që do të 

nënkuptojë apo të nënvizojë faktin se në rrethana të tjera mund të silleshin në një mënyrë 

tjetër. Synimi është gjithnjë lënia e një alternative të mundshme. 

Për të realizuar distancimin e publikut nga ngjarja e paraqitur në skenë, që është edhe një 

nga elementet më të rëndësishme të teatrit epik, aktori duhet të shmangë çdo lloj 

                                                           
322 Krahaso: Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 15, f.263. 
323 Krahaso: Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 16, f.606. 
324 Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 6, f.61.  
325 Po aty, f. 62. 
326 Krahaso: Brecht, B.: Gesammelte Werke, vëllimi 15, f.553. 
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unifikimi me personazhin, të cilin duhet ta paraqesë si të tillë, pra të ndarë nga vetja. Kjo 

është edhe arsyeja që figurat e brehtit janë artificiale apo paraqiten si të tilla, në mënyrë 

që të  theksojnë trillin e teatrit epik. 

 

Brehti është një autor veprat e të cilit janë të përfshira në tekstet shkollore. Në 

vitet ‚50 të shekullit XX ka patur shumë rezerva lidhur me tekstet e tij, kritika të cilat 

bazoheshin në aspektin politik dhe jo në atë didaktik. Në analizën e teksteve të tij 

tregohej kujdes që qëndrimi politik të interpretohej si një qëndrim në favor të 

humanizmit. Në fazën e dytë të receptimit të veprës së Brehtit, në vitet ‚68 u vlerësua 

fryma e tij revolucionare, ndikuar dhe nga lëvizja liberale e kohës. Vitet ‚70 janë vite, në 

të cilat tekstet e tij dominuan kanoni letrar. Brehti u përfshi në shumë tekste si ideues i 

një teorie dhe praktike teatrore që synonte ndryshimin e shoqërisë. Vlerësimi ishte i 

ndryshëm në Lindje dhe në Perëndim. Ndërsa në perëndim me veprën e tij propagandohej 

se si një ideologji ka ndikim shkatërrues, në shkollat e RDGJ-së shihej në dobi të 

stabilitetit. Tjetërsimi vlerësohej si një praktikë revolucionare jo vetëm në kuadrin e 

edukimit, por dhe „në zhvillimin e vetëdijes politike“327. Megjithatë, përzgjedhja e 

teksteve edhe në RDGJ ishte shumë selektive. Vlerësim të madh patën poezitë e tij të 

rinisë, për shkak të ngjyrave optimiste, të cilat shkonin në përputhje me frymën pozitive 

të paraqitjes së një shoqërie të lumtur që synonte propaganda socialiste. Për sa i përket 

dramave duhet thënë se ato të mërgimit janë vlerësuar më shumë dhe janë përfshirë në 

tekstet shkollore, por ka të tilla si „Nëna Kurajo dhe bijtë e saj“ që ishin të diskutueshme 

dhe ngjallnin debat.  

Pas viteve ‚90 ka ndryshuar edhe qëndrimi ndaj veprave të tij. Ai është pjesë e 

autorëve që studiohet në tekstet shkollore dhe vlerësohet më tepër aspekti letrar sesa ai 

politik. Tematika e luftës dhe e paqes zë vend ende sot në trajtimin e konflikteve midis 

nacionaliteteve të ndryshme, por gjithsesi duhet thënë se ato nuk mund të shihen më nën 

këndvështrimin e teorisë imperialiste leniniste. Fakti që në situata të ndryshme vepra të 

caktuara mund të interpretohen në mënyrë të ndryshme flet për mundësinë e shtrirjes në 

kohë të vlerave të këtyre veprave. Këtu mund të marrim si shembull mundësitë e 

ndryshme të interpretimit të dramës së tij aq të diskutuar “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj”. 

Thyerja e nënës Kurajo dhe gjetja e forcës për të vazhduar përpara  mund të shihen si një 

parabolë e mikroborgjezit të pandreqshëm, por edhe si pathyeshmëri e individit në situata 

të vështira. Pikërisht kjo larmi domethëniesh kuptimore, të cilën autori u përpoq ta 

shmangte, i mundëson sot vazhdimësinë. 

Dramaturgjia epike brehtiane mund të analizohet fare mirë bazuar në metodën e 

interpretimit imanent (brenda veprës), ku jo vetëm mënyra e përdorimit të teknikave të 

montazhit paraqet interes, por edhe qëllimi i përdorimit të tyre. Mundësia e kuptimit të 

veprave në kundërshtim me synimin e autorit krijon mundësinë e diskutimit në një 

dimension të ri. Analiza e kësaj vepre sipas metodës transhendente (jashtë veprës) krijon 

                                                           
327 Krahaso: Kramer, Jürgen: Projekt Deutschunterricht 6. Stuttgart 1974, f. 132. 
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mundësinë e ngritjes së disa çështjeve, si për shembull: Problematika e letërsisë së 

angazhuar politikisht, roli i veprës letrare në fushën e konflikteve politike etj.  

Trajtimi i formës krijon mundësinë për sqarimin e konceptit të “teatrit epik” dhe të 

dallimit të strukturës së të gjitha sekuencave të dramës. Këtu qartësohet koncepti brehtian 

mbi teknikën e montazhit duke analizuar përsëritjet e motiveve, paralelizmat dhe 

kundërshtitë nga skena në skenë, por edhe brenda së njëjtës skenë.  

Me interes është trajtimi i veprave të Brehtit edhe në kontekstin e lidhjes së njohurive të 

fushave të ndryshme. Në kuadrin e një projekti mësimor lidhur me historinë e Luftës së 

Dytë Botërore mund të ndërthurej një vepër letrare e Brehtit si “Frikë dhe mjerim në 

Rajhun e tretë” duke synuar edhe aktualizimin e temës  “lufta dhe paqja” nëpërmjet 

ngritjes për diskutim të çështjeve të ndryshme lidhur me këtë temë. Me interes të madh në 

fushën e didaktikës do të ishte edhe studimi mbi bazën e krahasimit në rrafshe të 

ndryshme, si për shembull studimi i historikut të  motiveve (kemi parasysh këtu rimarrjen 

e motiveve nga tekste paraardhëse apo nga letërsi dhe kultura të ndryshme), krahasimi në 

rrafshin historiko-letrar me pararendës dhe pasues të autorëve dhe veprave të ngjashme, 

apo dhe zhvillimi i autorit përgjatë viteve të krijimtarisë së tij letrare, duke nisur që nga 

fillimet e tij. 
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PËRFUNDIME  

 

Në mbyllje të këtij punimi dëshiroj të theksoj faktin se tema e përzgjedhur është e 

patrajtuar më parë dhe se, pavarësisht kontributit tim modest në këtë fushë të analizës 

letrare, ka gjithmonë vend për sugjerime e përmirësime të mëtejshme.  Do të sugjeroja që 

ky punim të shihet si një hap i parë në kritikën letrare shqiptare për trajtimin e veprës së 

këtij autori, pasi përveҫ ndonjë analize sporadike, kryesisht në parathëniet e veprave të 

përkthyera apo në shkrimet që kanë përcjellë vënien në skenat shqiptare të pjesëve të tij, 

nuk ka punime të thelluara për këtë dramaturg, si përsa i përket veprës dramatike ashtu 

edhe teorisë së tij mbi teatrin. Përfshirja e një numri të konsiderueshëm të dramave të 

autorit Bertolt Breht jep një tabllo më të qartë të këtij dramaturgu, por gjithësesi një 

detajim i mëtejshëm i dramave të tij që nuk janë përfshirë, për arsye të tejzgjatjes së 

punimit dhe mosrënies në përsëritje, mbetet një pikësynim i punës sime të mëtejshme në 

këtë fushë. Pjesa dërrmuese e dramave të tij mungon si për lexuesin, ashtu edhe për 

publikun shqiptar në skenat e teatrove tona, ndaj e shoh të udhës të mos e ndal këtu punën 

time për eksplorimin e tij si dramaturg. 

 

Ky punim ndërthur në mënyrë integrale dramaturgun dhe teoricienin, pasi idetë 

thelbësore të teatrit epik janë të lidhura në mënyrë të pandashme me emrin e Bertolt 

Brehtit.  

Brehti jetoi në një kohë ku ideologjitë mbi bazën e të cilave u ngritën dy sisteme të 

ndryshme ishin në  provë. Njohu kapitalizmin e egër në fillimet e tij dhe natyrshëm, siç 

pozicionohen shumë shkrimtarë, edhe ai u vu në kahun e mbrojtjes së interesave të 

njerëzve më të dobët të shoqërisë, duke i bërë oponencë sistemit. Bindjet e majta dhe 

frymëzimi nga teoria marksiste nuk ishte një tipar karakterizues vetëm i këtij autori. 

Shumë prej autorëve të atyre viteve, veçanërisht autorët evropianë, të cilët përjetuan 

Luftën e Parë Botërore dhe ndikimin e Revolucionit të Tetorit u pozicionuan në kampin e 

majtë.  Nga ana tjetër ai nuk jetoi zhvlerësimin e ideologjisë komuniste, e cila rezultoi të 

ishte utopi, ndonëse vitet e fundit shprehu kritikë ndaj mënyrës së të drejtuarit dhe disa 

veprimeve politike në Gjermaninë Lindore. 

 

Vlera historike e Brehtit qëndron më tepër në faktin se i përdori në dobi të punës 

së tij arritjet e zhvillimit të teknikës. Në kuadrin e zhvillimit të përgjithshëm shoqëror, ai 

kuptoi varësinë e artit nga mjetet e reja të komunikimit dhe aspektin e ndikimit të 

pashmangshëm të filmit dhe të radios, duke i kthyer në standarde të punës së tij, që nga të 

shkruarit e deri tek realizimi në praktikën teatrore. Niveli i lartë i teknikës së teatrit epik 

është rezultat i një zhvillimi të përgjithshëm shoqëror. Drama kishte kohë që po tentonte 

hapjen e formës duke eksperimentuar me forma të reja të saj. Botëkuptimi i dramës 

moderne kishte sjellë një qasje të re në trajtimin e materialit dramatik. Ndryshimet e 

shpeshta historike, politike dhe shoqërore kërkonin një trajtim më të gjerë dhe krijuan 
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terrenin e nevojshëm për një shtrirje të dramës dhe futjen në të të elementeve epike, të 

cilat Brehti i shndërroi në gur themeli të teatrit epik. 

Për një përcaktim bashkëkohor sociologjik të krijimtarisë artistike, ashtu siç synonte 

Brehti, duhej hequr dorë nga nocioni i vjetëruar  i artit si shprehje e personalitetit dhe të 

bëhej përpjekje për ta afruar me tematikat e kohës. Duke qenë se tematikat e Republikës 

së Vajmarit, luftës antifashiste dhe ndërtimit të socializmit kishin një sfond politik 

vazhdimisht të ndryshueshëm përkonin me një teatër epik, i cili nuk ishte statik, por 

zhvillohej gjithnjë në përgjigje të çështjeve shoqërore aktuale. Kjo shihet edhe si arsyeja 

e ndryshimit të përcaktimit të teatrit epik nga ana e Brehtit, duke e cilësuar më pas si 

“teatër dialektik”. 

Zhvendosja e theksit nga teatri dramatik në teatrin epik presupozon një qëndrim të 

ndryshëm ndaj materialit poetik. Forma epike ofron më shumë liri edhe në zgjedhjen e 

materialit.  

Drama klasike niset nga një botëkuptim i mbyllur idealist, e sjell brenda dramës 

këtë ideologji dhe njëkohësisht mbyllet për shkak të rregullave të përcaktuara të formës. 

Personazhet shfaqen si zëdhënës të një bote të ngushtuar në mënyrë subjektive, që shfaqet 

si botë statike dhe ndryshimi i saj ngjan i pamundur. Pikërisht kjo u bë dhe pikënisja e 

autorit për të krijuar teatrin epik. Mjedisi gjithnjë e më kompleks nuk ishte më sfond, por 

duhej të shfaqej në mënyrë të pavarur. Përderisa arti ndjek realitetin, atëherë duhet të 

mbahet parasysh dhe t’i kushtohet rëndësi zgjedhjes së një subjekti të ri dhe paraqitjes së 

marrëdhënieve të reja midis njerëzve. Lidhja e ngushtë midis politikës dhe ekonomisë 

është një nga shembujt tipikë të Brehtit për të ilustruar nevojën e gjetjes dhe përdorimit të 

formave të reja për paraqitjen e tematikave të reja. Duke qenë se subjekte të tilla nuk 

kanë një rrjedhë linare të  veprimit, zbulohen lidhje të reja historike, që dalin përtej 

formës së vjetër të paraqitjes. Në këtë kontekt Brehti i mëshon idesë se ndryshimi kryesor 

në teatër duhej të ndodhte në zgjedhjen e ‘fabulës’ si “zemra e një shfaqje teatrale”, pasi 

ajo është struktura e përgjithshme e të gjitha veprimeve skenike. Ndërsa përmbajtja e një 

pjese teatrale mund të tregohet në shumë mënyra, fabula, sipas Brehtit, orientohet nga 

rrjedha e zhvillimeve shoqërore që përmban në themel të saj dhe konsideron të gjitha 

marrëdhëniet dhe kontradiktat midis personazheve, kështu që  mund të definohet si 

strukturë e përgjithshme e veprimit. Nëse drama tradicionale me ndarjen e përcaktuar në 

pesë akte karakterizohet nga një përqendrim i fabulës dhe paraqet një varësi të pjesëve të 

saj, sipas rendit të tyre, teatri epik, përkundrazi, thekson mëvetësinë e pjesëve deri në atë 

masë sa mund të qëndrojnë krejtësisht më vete, të pavarura nga njëra-tjetra. Fabulat e 

pjesëve të një drame janë të ndërtuara artistikisht dhe nëpërmjet lidhjes ndërmjet tyre 

përmbushin qëllimin që kanë, për të nxjerrë në pah karakterin historik, social apo politik 

të një skene. Një ndërtim i tillë i fabulës mundëson lidhjen e ngjarjes teatrore me 

realitetin. Pikërisht aty ku ndërpritet veprimi skenik hyn spektatori dhe zë një pozicion të 

caktuar.  Ndërtimi i fabulës është kushti kryesor për të penguar përjetimin e veprës dhe 

për të provokuar në vend të përjetimit habinë kritike, të mundësuar nëpërmjet tjetërsimit. 
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Këtu duhet të theksojmë se koncepti i Brehtit për tjetërsimin ka të bëjë nga njëra anë me 

vënien në pikëpyetje të një situate në dukje të njohur, duke e tjetërsuar atë, ndërsa nga 

ana tjetër ka të bëjë me efektet teknike si mjete artistike për realizimin e këtij tjetërsimi. 

 

Brehti shmanget me vetëdije nga principet strukturore të rëndësishme të formës 

klasike të dramës, pasi ato janë të ndërtuara mbi bazën e përjetimit. Forma klasike e 

dramës krijon sugjestionin e një skene struktura e së cilës është në përputhje me logjikën 

e botës reale. Rendi kohor i zhvillimit të ngjarjeve në skenë përkon me rendin e ngjarjeve 

reale dhe të gjitha pjesët e veprimit qëndrojnë në lidhje logjike me njëra-tjetrën, veprimi 

realizohet kryesisht nëpërmjet dialogut të figurave skenike, të cilat veprojnë brenda 

kornizës skenike. 

Veprimi në një dramë të tillë të mbyllur ndjek një kurbë të caktuar të tensionit, që 

provokon edhe një tension emocional tek spektatori dhe e mban atë të gozhduar në këtë 

qëndrim përjetues. Ky tension shkarkohet vetëm në fund të dramës, i cili përkon me 

fundin e veprimit. Brehti e zëvendëson këtë dramaturgji të mbyllur me një formë të 

hapur, pasi teatri i tij, në vend të përjetimit synon një distancë kritike të spektatorit me 

ngjarjen e sjellë në skenë. Fakti që Brehti e emërton teatrin e tij “teatër epik” mbështetet 

në argumentin se letërsia epike, ku përfshihet tregimi, novela dhe romani, e përcjell 

ngjarjen në një formë shumë më të distancuar se drama klasike, të paktën në format e saj 

tradicionale. Letërsia epike  përdor shpesh tregimtarin fiktiv, i cili ka një farë sovraniteti 

ndaj asaj që tregon. Ai tregon nga një pozicion tjetër nga vetë ngjarja dhe mund ta 

ndryshojë rendin e ngjarjes së treguar apo të bëjë kapërcime në hapësirë dhe në kohë. 

Shpesh tregimtari e plotëson ngjarjen e treguar nëpërmjet komenteve, reflektimeve, 

vlerësimeve, të cilat mund të vijnë edhe në formën e ligjërimit të drejtpërdrejtë. Pjesët e 

Brehtit përmbajnë mjete dramaturgjike të ngjashme, që e tjetërsojnë logjikën e veprimit 

skenik dhe e vendosin në një distancë kritike ndaj spektatorit. 

 

Një dallim tjetër midis epikës dhe dramatikës shtrihet në rrafshin e ligjërimit, në 

kundërvënien midis të treguarit dhe paraqitjes. Në tekstet narrative vihet re prania e një 

sistemi komunikimi ndërmjetësues, i cili mungon në tekstet dramatike. Tendenca e futjes 

së këtij sistemi ndërmjetësues komunikimi në dramë është vërejtur përpara përpara se 

Brehti të paraqiste teorinë e tij mbi teatrin epik, por është meritë e Brehtit që e ngriti këtë 

tendencë përballë teorisë së gjinisë së pastër dhe e realizoi në mënyrë konseguente në 

dramat e tij.  Nëpërmjet përdorimit sistematik të teknikave dramaturgjike, si prologu dhe 

epilogu, kori dhe këngët, montazhi, projeksionet, hyrje -daljet në rol, që të gjitha në 

vetvete kontribuojnë në krijimin e një sistemi komunikimi ndërmjetësues, ai krijoi një 

dramë në të cilën epizimi nuk ka efekt rastësor, por duke i mbivendosur lojës aktoriale 

reflektimin dhe komentimin strukturojnë një sistem komunikimi ndërmjetësues. Në 

rrafshin estetik, kjo formë epizimi ka një funksion anti-iluzionist që e shkatërron çdo 
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tendencë të spektatorit për t’u identifikuar me figurat dhe situatat që i paraqiten, distancë 

kjo që i bën të mundur qëndrimin kritik.  

 

Brehti ndryshoi të gjithë aparatin teatror duke ndërthurur elementet epike me ato 

të tjetërsimit, për të mundësuar hapjen e dramës. Skenografia dhe muzika nuk duhej të 

shërbenin si aksesorë përshtatës të veprës, por të kishin karakter tregues. Për këtë 

shërbejnë projektimet shpjeguese, përmbledhjet, këngët, si edhe prologu, epilogu, kori 

apo tregimtari, që ndërpresin vazhdimisht veprimin. Po në këtë funksion ndërhyn edhe 

gjesti, i cili tek Brehti nuk nënkupton thjesht një mimikë, mbajtje trupi apo mënyrë të 

foluri, por një ndërthurje të këtyre elementeve në qëndrime ndërpersonale. Figurat 

paraqiten si përfaqësues të një kohe të caktuar dhe një klase shoqërore të caktuar. Ata 

reagojnë në një mënyrë për shkak të rrethanave në të cilat ndodhen, gjë që do të 

nënkuptojë apo të nënvizojë faktin se në rrethana të tjera mund të silleshin në një mënyrë 

tjetër. Synimi është gjithnjë lënia e një alternative të mundshme. 

 

Duke qenë se teatri epik synon njohjen dhe të kuptuarit e marrëdhënieve 

shoqërore, si një proces i vlefshëm për shoqërinë, ngjarja e paraqitur në skenë duhet t’i 

lihet vlerësimit kritik të spektatorit. Aktiviteti i spektatorit nuk duhet të shterojë në 

përjetimin teatror, por të zhvendosë fokusin nga ngjarja në skenë në situatën reale 

shoqërore. Për këtë arsye nuk duhet të fshihet ndryshimi midis skenës dhe realitetit, por 

përkundrazi të theksohet më fort ky ndryshim. Mënyra e sjelljes së ngjarjes në skenë 

duhet të jetë e tillë që t’i kujtojë gjatë gjithë kohës spektatorit se po ndjek një shfaqje 

artistike, e cila është inskenuar për të dhe që pret gjykimin e tij kritik. Burimet e dritës 

duhet të jenë të dukshme dhe perja e skenës të krijojë mundësinë që spektatori të shohë e 

të kuptojë që po ndryshohet skena. Kjo është edhe arsyeja që figurat e Brehtit janë në 

dukje artificiale, apo paraqiten si të tilla, në mënyrë që të  theksojnë trillin e teatrit epik. 

 

Në praktikën e tij teatrore Brehti i kushton një rëndësi shumë të madhe përdorimit 

të një teknike të re aktrimi me efekt tjetërsues. Për të realizuar distancimin e publikut nga 

ngjarja e paraqitur në skenë, që është edhe një nga elementet më të rëndësishme të teatrit 

epik, aktori duhet të shmangë çdo lloj unifikimi me personazhin, të cilin duhet ta 

paraqesë si të tillë, pra të ndarë nga vetja. 

Aktori nuk duhet të synojë të shndërrohet në figurën e paraqitur, por më tepër duhet të 

përpiqet që të tregojë sjelljen e personazhit që po sjell në skenë, madje herë pas here ta 

kqyrë edhe ai reagimin e vetë personazhit. Aktori tërheq në mënyrë të vetëdijëshme 

vëmendjen e spektatorit tek ajo që bie në sy tek personazhi dhe duke e gjykuar apo 

kritikuar sjelljen e tij ndan me të mendimin se mund të kishte një mënyrë tjetër të 

vepruari.  

Gjesti është një element i rëndësishëm në krijimin e distancës nga roli. Brehti 

është një autor që ka punuar intensivisht me shprehitë fizike dhe qëndrimin shpirtëror dhe 
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social, duke i kushtuar një vëmendje të jashtëzakonshme detajeve. Koncepti i Brehtit për 

gjestin është një koncept i gjerë. Ai ka të bëjë me qëndrimin, gjestikulacionin, gjuhën, 

veshjen, shijen, mënyrën e të vepruarit dhe të menduarit. Të gjitha këto tregojnë 

karakterin e individit dhe statusin e tij në shoqëri. Brehti e vlerëson “Gjestin” si element 

me anë të së cilit theksohet funksioni shoqëror. 

Brehti e zgjeroi konceptin për gjestin nga gjuha e trupit në fusha të tjera të paraqitjes 

skenike. Sipas tij edhe muzika, gjuha dhe teksti janë “gjest”, nëse tregojnë marrëdhënie të 

caktuara shoqërore. 

 

Përballja me teatrin tashmë të afirmuar dhe përpjekjet për të tërhequr vëmendjen 

dhe për t’u pranuar nga bota intelektuale bënë që të ndërtohej një teori që hedh 

vështrimin tek thelbësorja. Brehti kërkon ta bëjë teatrin një forcë shoqërore produktive, 

në të cilën spektatori mund të analizojë procese shoqërore. Si rezultat i analizës duhet të 

vijë kritika dhe zemërimi ndaj padrejtësive e cila duhet të frymëzojë për ndryshime 

shoqërore. Teatri duhet të studiojë modele situatash dhe të tregojë mundësi përmirësimi 

të relacioneve shoqërore. Gjuha e Brehtit frymëzohet nga disa burime të ndryshme, të 

cilat krijojnë një rrjedhë të vetën. Ai arrin që të ndërtojë forma të thjeshta dhe të spikatura 

njëkohësisht. Këto ndikime në gjuhën e Brehtit i nënshtrohen funksionit të kësaj gjuhe 

dhe shfaqen në secilën vepër në një masë të ndryshme. 

Personazhet e Brehtit flasin si njerëz të formuar mirë, duke dëshmuar një 

vendosmëri dhe sovranitet përtej asaj që ndeshet në realitet. Gjuha e tyre e shkatërron 

iluzionin e së vërtetës nëpërmjet vetë asaj. Tendencë e kësaj gjuhe nuk është vetëm 

shprehja e ndërgjegjes subjektive dhe vlerësimi relativ i figurave, por dhe paraqitja 

objektive e tyre si qenie sociale. Gjuha nuk mbetet e mbyllur vetëm në kornizën e 

veprimit skenik, por i adresohet edhe publikut. Në këtë mënyrë ajo bëhet një gjuhë e 

veçantë që realizon lojën teatrale përballë njëri-tjetrit, por edhe me njëri-tjetrin, midis 

aktorit dhe spektatorit. 

 

Për shkak se një numër i madh i dramave të Brehtit trajtonin tema sociale, lidhjet 

dhe marrëdhëniet shoqërore zinin një vend të rëndësishëm aty, pasi u kundërviheshin 

konvencioneve të kohës, duke nxjerrë në pah nevojën për ndryshim. E veҫantë tek Brehti 

është aftësia e tij analitike në përzgjedhjen e personazheve që ofron dhe raportet në të 

cilat ai i vendos shmangin personazhin heroik që pritej në një vepër. Këta personazhe 

paraqiten jo thjesht  si njerëz të zakonshëm, por si përfaqësues të shtresave shoqërore ku 

ata bëjnë pjesë. Nëpërmjet ndërthurjes së marrëdhënieve të këtyre personazheve dhe 

sjelljes së tyre në situata të ndryshme, autori kërkon të provokojë mendimin dhe gjykimin 

e autorit mbi sjelljen e këtyre figurave shoqërore. Drama e tij nuk jep efektin e të 

gozhduarit të spektatorit në teatër, për të përjetuar ankthin e suspansës, të papriturës dhe 

diversitetit, por nxit për një reflektim mbi realen.  
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Për Brehtin inskenimi është pjesë e pandashme nga teksti i dramës. Ai synon të 

mënjanojë ekzagjerimin duke reduktuar shprehjen me anë të mimikës dhe forcuar 

gjestikulacionin, ndërsa stili i të folurit del në plan të dytë. Aktori nuk duhet të jetë në 

asnjë rast i ndjeshëm dhe shprehës por prezantues. Në këtë kontekst ai e sheh si një 

element të rëndësishëm qasjen në gjuhën e njerëzve të thjeshtë si edhe dhënien e 

ngjyrimeve dialektikore, duke e parë jo si një element folklorik, por si një element 

informues. Rrafshi gjuhësor karakterizohet nga kundërshtitë dhe kontrastet. Shprehje të 

ndryshme shoqërohen nga kundërthëniet e tyre,  fjalitë përmbajnë brenda tyre antiteza. 

Autori përdor shpesh dykuptimshmërinë duke i dhënë dialogut një sens humori, por me 

qëllimin për të realizuar tjetërsimin. Efekti tjetërsues vihet re qartë edhe në përdorimin e 

shprehjeve frazeologjike dhe citateve biblike. Ky efekt realizohet nga përdorimi i këtyre 

shprehjeve dhe citateve në një kontekst tjetër, pikërisht në kontekstin politiko-shoqëror. 

 

Shpërbërja e modeleve gjuhësore dhe rikombinimi në funksion të ndryshimit të 

mënyrave standarte të të menduarit ishte një lojë e preferuar e Brehtit. Loja me fjalët dhe 

shtrembërimi i qëllimshëm i kuptimit përdoret nga Brehti në mënyrë të vetëdijshme si 

mjet i iluminimit politik dhe shoqëror.  Përshtatja citateve dhe shprehjeve frazeologjike 

duke i përmbysur kuptimin krijon mundësinë e kalimit nga humori i komedisë tek teatri 

edukues, nga loja gjuhësore e shumëkuptimshmërisë tek shpallja e të vërtetës shoqërore.   

 

Brehti e quan detyrë të teatrit zbërthimin e fabulës dhe përcjelljen e saj tek 

publiku nëpërmjet tjetërsimeve të përshtatshme. Sipas tij, përcaktues për teatrin është 

qëllimi dhe jo forma. Ai e vë theksin tek efekti e jo tek poetika, duke e bërë të 

pavlefshëm konceptin e “pastërtisë së zhanrit”. Brehti nuk synon magjepsjen, por 

c’magjepsjen, gjykimin e ftohtë. Arti i tij më shumë sesa i këndshëm është një formë 

ironike e të shprehurit, që i jep mundësinë ligjëruesit të thotë i pacënuar të vërtetën. 

Brehti shfrytëzon çdo aspekt të shfaqjes teatrale, çdo lloj mjeti apo efekti skenik, qoftë i 

vjetër apo i ri, dhe e përdor atë në realizimin skenik. Të gjitha mjetet e përdorura prej tij 

si: pllakatet, projeksionet, pjesët filmike, këngët, komentet në vargje apo prozë, kori, 

prologu, intermexo, epilogu e të tjera, ndihmojnë secili në mënyrë të ndryshme për 

njëfarë lëvizshmërie brenda përbrenda skenës, duke i krijuar më shumë mundësi autorit 

në  paraqitjen e historive, sjelljeve dhe marrëdhënieve njerëzore. 

 

Koncepti i tjetërsimit zë një vend kryesor në teorinë e tij. Thelbi i tjetërsimit 

mbështetet në pikëpamjen e Brehtit se jeta dhe bota, dhe në mënyrë të veçantë proceset 

historiko-shoqërore në to janë aq të njohura për ne njerëzit, sa është vështirë të thuash se 

mund t’i dallojmë dhe t’i kuptojmë ato. Ne i marrim shumë gjëra si të gatshme, të 

vetëkuptueshme dhe nuk shtrojmë, ose nuk shtrojmë mjaftueshëm pyetje mbi to. Ajo çka 

na nevojitet, sipas Brehtit, është një mënyrë të pari me sy tjetër, një metodë, e cila na fut 

në një proces të njohjes dhe të kuptimit. Për ta arritur këtë qëllim, Brehti mbështetet në 
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konceptin e dialektikës. Ajo që ndodh gjatë tjetërsimit është një “trihapsh dialektik”, ku 

teza, antiteza dhe sinteza përmbyllëse qëndrojnë bashkë, por sinteza përbyllëse ngrihet 

mbi dy të tjerat.  

Më tepër në aspektin e përmbajtjes sesa në atë të formës, tjetërsimi lidhet me 

“kundërthëniet” që sjell autori në drama. Në atë që ai e quan “uniteti i kundërthënieve”, 

tjetërsimi shfaqet si dialektikë e mbulimit dhe zbulimit të kundërshtive të shprehura në 

marrëdhëniet njerëzore, në histori, shoqëri apo kundërshtive që përmban vetë bota.  

Ne mund të themi pa frikë se teoria e njohur e Brehtit nuk është zhvilluar e pavarur nga 

nga tezat që e frymëzuan, por është në thelb një kontribut individual i autorit. Elementet  

që ai gjeti tek formalistët rusë, tek Hegeli apo tek Marksi ishin në fakt vecse formula 

teorike e asaj që ai kërkonte dhe realizonte në praktikën dramaturgjike. Me pak fjalë, 

dialektika dhe tjetërsimi ishin brenda shkrimtarit dhe mendimtarit Breht që në fillimet e 

krijimtarisë së tij. 

Brehti vërtetoi me veprën e tij se mundësitë dhe efekti i tjetërsimit nuk qëndron 

vetëm në fushën e paraqitjes skenike, regjisë, lojës aktoriale, por edhe në fushën e 

ndërtimit të dramës, pra edhe në rrafshin gjuhësor.  Principi tjetërsues depërton në 

ndërtimin e një drame brehtiane madje e organizon atë, që nga shënimet e para e deri në 

strukturën artistike përfundimtare të vënë në skenë.  Ai realizohet në formë shtresëzimi, 

ku rrafshi i parë është ai i tekstit letrar që ka të bëjë me formën gjuhësore dhe strukturën e 

tekstit. Ashtu sikundër përdorimi i tjetërsuar i gjuhës vihet re dhe tjetërsimi në strukturën 

e dramës dhe në inskenimin e saj. Kështu për shembull radha e dialogjeve, skenografia, 

muzika, koreografia, kostumografia, maskat, ndricimi, pra i gjithë bashkëpunimi regjisor, 

kompozitor, skenograf dhe aktor është në funksion të tjetërsimit. 

 

Qëndrimet dhe ligjëratat e Brehtit kanë mbartur gjithmonë protestën ndaj moralit 

dhe ideve tradicionale që në fillimet e shkrimeve të tij. Rastisja me veprën e Marksit ia 

mprehu, forcoi atij syrin kritik, skeptik dhe dyshues. Kështu që traditat që njeriu ka 

mbajtur me qindra vjet si objektiva të natyrshme apo të dëshiruara janë ndërthurur në 

stilin e Brehtit si përcaktime të bindjeve dhe ideve. 

Ballafaqimi i Brehtit me problemet shoqërore të kohës, me traditën letrare dhe gjuhësore 

si dhe zbatimi në një praktikë teatrore i gjithë refleksionit teorik përbëjnë stilin 

karakteristik të tij, i cili është i dallueshëm në të gjitha veprat. Në të gjitha shkrimet dhe 

veprat e tij Brehti është përpjekur të krijojë keqkuptime dhe të nxisë ndryshime. Në fillim 

paraqitej si kritik i borgjezisë, veçanërisht i teatrit borgjez. Përpjekja e tij për një kulturë 

teatrore të ndryshme mbartte shpeshherë arrogancë dhe njëfarë ekzagjerimi. 

 

Brehti pozicionohet si vëzhgues, pasqyrues dhe gjykues. Raporti midis kohës dhe 

veprës është dialektik. Ai nuk mjaftohet asnjëherë vetëm me të tashmen, por e ndërthur 

me të shkuarën nëpërmjet „historizimit“, duke synuar gjithmonë një pasqyrim më të 

përgjithësuar të botës. Pjesët e tij nuk mbyllen kurrë në një apo disa dhoma, në 
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marrëdhënie të ngushta familjare apo në kufijtë e akteve. Nëpërmjet tregimtarit që 

kapërcen kufijtë në kohë dhe hapësirë ai pozicionohet përballë figurave dhe ngjarjeve, 

duke përdorur epizimin të ndërthurur me historizimin si mjete distancimi. Një 

këndvështrim historik nuk është shmangur kurrsesi në analizimin e dramës së Bertolt 

Brehtit. Historizimi dhe tjetërsimi janë dy elementë dramaturgjikë të rëndësishëm në 

veprat e tij. Historizimi synon pasqyrimin e marrëdhënieve shoqërore nga perspektiva e 

marrëdhënieve historikisht të mëvonëshme, ndërsa tjetërsimi synon njohjen dhe kuptimin 

e marrëdhënieve reale shoqërore. Brehti është i mendimit se të gjitha mjetet estetike të 

teatrit marrin kuptim nëse bëjnë të mundur nxitjen e një procesi njohjeje tek spektatori. 

Nëpërmjet historizimit, një sistem i caktuar shoqëror shihet nga pozicioni i një sistemi 

shoqëror tjetër dhe zhvillimi i shoqërisë përcakton këndvështrimin. 

 

Realiteti është për Brehtin busull orientimi, ndaj dhe mënyrën e të shkruarit e 

përshtat varësisht nga qëllimi dhe ndryshimet e realitetit, duke dashur ta bëjë të dukshme 

për spektatorin se historia është një proces, dhe në të ai duhet të dallojë historiografinë e 

figurës dhe qëllimin e kësaj paraqitje. Pas kësaj qëndron synimi për ta bërë spektatorin të 

dallojë mundësinë e ndryshimit të realitetit. 

Autori është i mendimit se një teatër, që kërkon të paraqesë një pasqyrë realiste të 

realitetit shoqëror nuk duhet të tregojë vetëm individin si qenie shoqërore historike, por të 

bëjë të qartë se sistemi shoqëror në të cilin jeton individi është rezultat i një procesi 

historik që ndryshon gjatë zhvillimit historik, pasi mbart në thelb vetë ndryshimin. 

Me konceptin e historizimit bëhet e qartë se procesi i njohjes që duhet të stimulojë teatri 

kërkon kuptimin e së tashmes dhe ndryshimin në të ardhmen. Në këtë drejtim synon edhe 

koncepti i tjetërsimit, i cili shkon paralel me historizimin. 

 

Politika ka në shekullin XX një bazë më të gjerë. Mendimi politik dhe tezat për 

ndryshime në planin politik nuk janë dhe nuk duhet të jenë më vetëm momente konflikti 

që sjellin ndryshime përmes revolucionesh, por duhet të nxisin mendimin në shkallë më 

të gjerë. Në këtë aspekt Gjermania është një vend që e ka zhvilluar dhe trajtuar mendimin 

politik në qarqet e mendimtarëve dhe filozofëve duke qëndruar larg formave të 

revolucionit të rrugës, ndryshe nga shumë vende të Evropës. Teatri është një tjetër forum 

i rrahjes së mendimeve dhe ideve dhe në këtë aspekt Brehti solli me teatrin epik një 

dimension të ri. Në Shqipëri ekziston përvoja e teatrit të politizuar, por pak e teatrit të 

mendimit, kështu që në këtë këndvështrim teatri brehtian mund të shihet si një model i 

vlefshëm sikurse dhe pjesët edukative mund të ofrohen si model qasje ndaj kulturës 

teatrore dhe edukimit të publikut në një kontekst të ri politiko-shoqëror 

 

Brehti ishte ndër ata shkrimtarë që provokoi shumë diskutime dhe kritika në 

kohën e tij. Kritika shoqërore e Brehtit  duhet parë në kontekstin e ndryshimeve historike. 

Për sa i përket veprave me karakter politik të Brehtit, kritika është e lidhur me frymën 
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marksiste që zotëron në to. Pakënaqësia ndaj frymës politike marksiste dhe refuzimi i saj 

ka çuar në vlerësimin me skepticizëm të këtyre teksteve të autorit gjë që do  të ishte 

gabim po të interpretohej si mungesë vlerësimi ndaj tij. Autorët nuk mund të jenë 

përgjegjës për suksesin apo dështimin e kauzës të cilën ata e vlerësojnë si të drejtë. Ajo 

mbart vlera relative në kontekstin kohor në të cilin propagandohet. Në një kontekst më të 

gjerë ndikojnë të tjerë faktorë në ridimensionimin e këtyre veprave. Dështimi i një 

shoqërie të tipit sovjetik nuk e hedh poshtë utopinë e Brehtit për barazinë shoqërore, pasi 

energjia inovative dhe eksperimentale e teatrit të tij nuk përcaktohet nga një model fiks, 

por shkon në drejtim të synimit për barazi dhe drejtësi. 

 

Brehti nuk mund të shihet si një utopist i verbër, por si një intelektual, i cili 

ushtroi kritikën e tij ndaj aspekteve të caktuara të shoqërisë, lidhur me atë që mund të 

fitohet apo humbet në planin shoqëror dhe historik. Ndërthurja e teknikave letrare me 

përmbajtjen propagandistike është një element karakterizues i Brehtit. Ai e cilëson 

kontributin e artit në politikë si të domosdoshëm dhe efektiv. Pena është arma e tij e 

vetme në fushën politike, ndërsa  kriter për artin me një dimension politik është e vërteta 

dhe aftësia poetike për ta përcjellë atë. Vetëdija për rolin e vecantë të punës së tij e dallon 

atë nga shkrimtarët e tjerë bashkëkohës. 

 

Shembja e kampit socialist  është pa dyshim një akuzë që i bëhet utopizmit të 

majtë, por projekti i Brehtit për një shoqëri që bazohet në barazinë shoqërore nuk ka për 

qëllim të ofrojë përgjigje të gatshme mbi çështjen se si mund të përmirësohet bota. 

Shkrimet e tij shërbejnë si model se si  mund të analizohet me sy kritik dhe të ngrihen 

çështje parësore në kushtet e një situate ndryshimesh historike. 

Didaktika ashtu si edhe dialektika ishin për këtë autor një përvojë estetike që i dhuronin 

kënaqësi. Ai shijonte përftimin e dijeve të reja, mendimeve të reja gjithnjë në ndryshim e 

transformim. Ai e përjetonte gjithçka si të përkohëshme, të ndryshueshme, në një proces 

të vazhdueshëm ndryshimi. E vetmja gjë  që vijon është rrjedha e ngjarjeve. Kjo dëshirë e 

tij për ndryshim e bën këtë autor të mos mbetet i lidhur fort në kufij ideologjikë, por të 

tentojë t’i kapërcejë këta kufij. Vënia e suksesshme në skenë në shumë vende të botës flet 

për njëqasje universale drejt vlerave themelore  

 

Brehti ndikoi në lindjen e një ere të re në të shkruarit e dramës, duke hedhur 

kështu hapat e parë të dramës epike moderne dhe bazat e kësaj dramaturgjie. Aftësia e tij 

që t’i bënte njerëzit të reflektonin, racionaliteti radikal, mospërfillja e konvencioneve, 

interesi i thellë dialektik dhe mençuria e tij e të shprehurit, shpesh e kthenin skenën në një 

forum idesh, një mënyrë e  përshtatshme kjo për arritjen e qëllimit të dramës. Fakti që 

vepra e tij vazhdon të ngjallë interes dëshmon vlerat e saj produktive në fushën e letërsisë 

dhe të teatrit. 
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SHTOJCA I  

KRONOLOGJI  

 

1898   Eugen Berthold Friedrich Brecht lindi në Augsburg të Gjermanisë. 

 

1904/17 Përfundon shkollën e mesme dhe nis studimet për Mjeksi dhe Filozofi në 

Universitetin e Mynihut. 

 

1918/21 Shkruan versionin e parë të pjesës “Baal” dhe “Dasma (mikroborgjeze)”, 

si edhe disa pjesëve të tjera me një akt. Ndërpret studimet pas katër 

semestrash. 

 

1922 Boton pjesën “Baal”. Shfaqet për herë  tëparë pjesa “Tamburet e natës” në 

Mynih. Vlerësohet me çmimin “Kleist” me propozimin e kritikut Herbert 

Jhering. Martohet me këngëtaren operistike Mariane Cof (Marianne Zoff). 

 

1923 Shfaqet për herë të parë në Mynih drama “Në xhunglën e qyteteve” dhe 

“Baal” në Lajpcig (Leipzig). 

 

1924 Shfaqet për herë të parë në Mynih drama e Marlout “Jeta e Eduardit të 

dytë të Anglisë”, realizuar nga Brehti në bashkëpunim me autorin Lion 

Fojhtvanger. Brehti shpërngulet në Berlin. 

 

1925 Punon si dramaturg në “Teatrin Gjerman” nën drejtimin e Maks Rajnhard 

(Max Reinhardt). 

 

1926 Vihet për herë të parë në skenë në Darmshtat (Darmstadt) pjesa “Burri 

është burrë”. Njihet me teorinë marksiste. Koncepton për herë të parë 

“teatrin epik”. 

 

1927 Botohet libri me poezi “Hauspostille” dhedramat “Në xhunglën e 

qyteteve” dhe “Burri është burrë”. Shfaqet për herë të parë në Baden-

Baden pjesa “Mahagoni”. 

 

1928 Shfaqet në Berlin drama “Burri është burrë” si dhe për herë të parë “Opera 

për tri grosh” (bashkëpunim me kompozitorin Kurt Weil). 

 

1929 Breht martohet me aktoren Helene Vajgel (Helene Weigel). Njihet me 

kritikun Valter Benjamin (Walter Benjamin). Shfaqen në Baden-Baden dy 
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pjesë të realizuara në bashkëpunim me kompozitorët Kurt Weil dhe Paul 

Hindemith. 

 

1930 Shfaqet për herë të parë opera “Ngritja dhe rënia e qytetit Mahagoni” në 

qytetin e Lajpcigut si dhe e pjesëve “Pohuesi dhe mohuesi” dhe “Masat” 

në Berlin. Botohet vëllimi me poezi “Nga libri i banorëve të qyteteve” si 

dhe “Historitë e zotit Kojner”. 

 

1931/32 Punon për dramën “Nëna” dhe “Koka të rrumbullakta dhe koka majuce”. 

Transmetohet në variant radiofonik drama “Shën Johana e therrtoreve”. 

 

1933 Arratiset në Paris ku vihet në skenë pjesa “Shtatë mëkatet e vdekjes së 

mikroborgjezit”. Vijon arratinë në Danimarkë. 

 

1934/35 Shkruan romanin “Roman për tri grosh” që botohet në Amsterdam në vitin 

1935 dhe pjesë me këngë dhe poezi. Udhëton për në Moskë, Paris dhe Nju 

Jork. I hiqet shtetësia gjermane në qershor të vitit 1935. Mban fjalim në 

“Kongresin Ndërkombëtar të Shkrimtarëve” në Paris për mbrojtjen e 

kulturës. 

 

1936 Nxjerr në Moskë së bashku me Fojhtvanger dhe Bredel revistën e 

mërgimtarëve “Fjala”. Shfaqet për herë të parë pjesa “Koka të 

rrumbullakta dhe koka majuce” në Kopenhagen. 

 

1937 Shkruan pjesën me një akt “Pushkët e zonjës Karar”, e cila shfaqet për 

herë të parë në Paris. Botohen “Poezi Svendborgu”. 

 

1938 Shkruan variantin e parë të dramës “Jeta e Galileit”. Merr pjesë në debatin 

me Lukacs për ekspresionizmin. Shfaqet për herë të parë një 

përzgjedhje skenash nga “Tmerr dhe mjerim në Rajhun e tretë” në Paris. 

 

1939 Vendoset në Suedi për të shmangur rrezikun e luftës. Shkruan dramën 

“Nëna Kurajo dhe bijtë e saj” dhe pjesën radiofonike “Marrja në pyetje e 

Lukulusit”. 

 

1940 Arratiset bashkë me familjen për në Helsinki. Shkruan “Biseda 

refugjatësh”. 

 

1941 Shfaqet për herë të parë në Zyrih drama “Nëna Kurajo dhe bijtë e saj”. 

Shkruan dramën “Ngjitja e ndalshme e Arturo Uisë” (shfaqet për herë të 
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parë në Shtutgart në vitin 1958). Brehti shpërngulet në Santa Monica në 

SHBA. 

 

1942/43 Shkruan skenarin e filmit “Hangmen also die”. Vihen në skenë për herë të 

parë në Zyrih dramat “Njeriu i mirë i Secuanit” dhe “Shvejku në Luftën e 

Dytë Botërore”. 

 

1944 Bashkëpunon me “Council for a Democratic Germany”. Punon me pjesën 

“Rrethi kaukazian prej tebeshiri”. 

 

1945 Përpiqet të shkruajë në vargje “manifestin Komunist”. Përkthen në 

anglisht së bashku me Charles Laughton dramën “Jeta e Galileit”. 

Përpunon një variant të ri të saj. Shfaqet në Nju Jork drama “Frikë dhe 

mjerim në Rajhun e Tretë”. 

 

1946/47  Përgatitet për kthimin nga mërgimi. Merret në pyetje  (30 tetor 1947) 

përpara “Commitee on Unamerican Activities” në Uashington. Menjëherë 

pas kësaj (1 nëntor) largohet nga SHBA për në Paris dhe Zvicër. 

 

1948 Shfaqet për herë të parë e përpunuar “Antigona e Sofokliut” dhe “Zoti 

Puntila dhe shërbëtori i tij Mati” në Zyrih. Shkruan tekstin “Organon i 

vogël për teatrin”. Botohen “Tregime kalendarike”. 

 

1949 Brehti vendoset në Berlinin Lindor. Shfaqet premiera e dramës “Nëna 

Kurajo dhe bijtë e saj”. Teatri “ Berliner Ensemble” prezantohet për herë 

të parë në publik me dramën “Zoti Puntila dhe shërbëtori i tij Mati”. 

Botohet fragmenti i romanit “Punët e zotit Jul Cezar”. 

 

1950 Brehti merr nënshtetësinë austriake. Bëhet anëtar i Akademisë së Arteve 

Gjermane”. 

 

1951 Shfaqet premiera e dramës “Nëna” dhe pas shumë përpunimesh vihet në 

skenën e Operas Shtetërore Gjermane për herë të parë “Gjykimi i 

Lukulusit”, me muzikë të kompozitorit të njohur Paul Deso (Paul Dessau). 

Botohet vëllimi “Njëqind poezi. 1918-1950”. 

 

1952 Shfaqet si premierë drama “Armët e zonjës Karar” dhe për herëtë parë në 

skenat gjermane drama “Njeriu i mirë i Secuanit”. Përpunon “Parafaustin” 

dhe “Procesin e Zhan D’Arkës”. 
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1953 Zgjidhet president i qendrës kulturore PEN (për Lindjen dhe Perëndimin). 

Botohet vëllimi me poezi “Elegji bukoviane”. Punon për pjesën “Turandot 

dhe Kongresi i Rrobave të Bardha”, e cila vihet në skenë për herë të parë 

pas vdekjes së autorit, në Zyrih të vitit 1969. 

 

1954 Brehti bëhet zëvendëskryetar i Akademisë së Arteve Gjermane. Shfaqet 

premiera e dramës “Rrethi kaukazian prej tebeshiri”. I jepet çmimi 

“Stalin” - Për paqe dhe mirëkuptim midis popujve. 

 

1955 Teatri “Berliner Ensemble” paraqitet në Paris me dramën “Rrethi 

kaukazian prej tebeshiri”. Nisin provat për dramën “Jeta e Galileit”. 

 

1956 Vdes nga një infarkt zemre në 14 gusht në Berlin. 
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SHTOJCA I I  

Bisedë me regjisorin Milto Kutali 

Per Brehtin funksioni i teatrit eshte bashkebisedimi dhe edukimi.Spektatori nuk 

duhet te perfshihet emocionalisht.Loja aktoriale duhet te tjetersoje veprime apo 

ngjarje qe ai i njeh tashme,duke i sjelle shpesh ne te kunderten e tyre per te 

provokuar te menduarit.  Çfare mendoni per kete koncept?                                           

A mendoni se nje venie e tille ne skene eshte disi autoritare?                                         

                                                                                                                                                

Ne fakt Brehti sintetizoi dhe shtyu perpara eksperimentimet e dy mesuesve te tij te 

medhenj Meyerhold dhe Piskator, qe e konsideronin teatrin si nje arene per leshimin e 

ideve politike me qellimin per ta ndryshuar realitetin, dhe krijimin e nje estetike 

kritike te materializmit dialektik. Teatri Epik i Brehtit sugjeron qe spektatori nuk duhet te 

identifikohet emocionalisht me karakterin apo aksionin dramaturgjik, por ne vend te kesaj 

duhet te provokohet drejt nje vete- reflektimi racional dhe nje gjykimi kritik per ate qe 

ndodh ne skene. Por ky konceptim teatror revolucionar, buron prej diku... Si nje psikolog 

i madh qe ishte, Brehti me te drejte, kishte vene re se emocioni qe perftohet prej te 

famshmit katarsis dramaturgjik, le tek njeriu nje ndjenje vetekenaqesie qe shpesh eshte 

false. Spektatori mbetet i kenaqur prej nje karakteri apo prej nje aksioni dramaturgjik, pa 

qene koshient per defektet apo rreziqet e tij. Tek ai humbasin konturet qe i japin kuptimin 

e drejte nje situate te caktuar. Arti,dhe sidomos ai dramaturgjik, sic thote dhe Arstoteli 

tek Poetika, shkakton tek njeriu shpesh here te njejtin efekt dehes dhe alienizues qe 

shkakton dhe vera apo narkotiket. Efekt dehes, qe eshte aq i forte, sa nganjehere 

spektatorit i behet e veshtire ta ndaje te miren nga e keqja. Efekt dehes qe nuk sjell tek 

njeriu ate harmoni dhe unitet organik te kundertash, qe eshte thelbi i artit, por sic dhe 

Brehti kishte vene re, shpesh here, sjell pasiguri, qe perfundojne ne dyzime shterpe, ne 

mosveprim,ne oportunizem,konformizem dhe nenshtrim. Dhe eshte kunder kesaj fryme 

qe ngrihet gjithe filozofia e teatrit Brehtian. Brehti e shikonte teatrin si mjetin me te 

fuqishem me ane te te cilit duhen edukuar masat dhe emancipuar shoqeria. Estetika e 

teatrit Brehtian ne fakt,i ka rrenjet ne thelbin Etikes Aristoteliane. Aristoteli vinte re se " 

ndjenjat dhe pasionet bejne pjese ne aparatin konjitiv te njeriut, pra mund te udhehiqen 

dhe edukohen, permes arsyes dhe llogjikes." Prej ketej i ka rrenjet dhe mendimi i Brehtit 

se teatri nuk eshte thjesht nje mjet argetimi, por nje arme e fuqishme me te cilen mund te 

ndryshohet bota dhe permiresohet shoqeria.  Per ti pare gjerat ne 360 grade, jemi te 

detyruar te parashtrojme dhe pikepamjen e nje pothuaj bashkekohesi te madh te 

Aristotelit, te vetmit filozof te "Shkolles se Athines" qe u hyjnizua, Epikurit, i cili thote se 

 " i gjithe aparati konjitiv te njeriu drejtohet nga ndjeshmeria, dmth. nga ndjenjat tona te 

kenaqesise dhe te pakenaqesise." [ ndoshta 

 mund te jete nje fakt i veshtire per tu besuar, por me Epikurin ka mbrojtur doktoraturen 

ne filozofi Karl Marksi ]   Nqs. do ti futeshim nje diskutimi filozofik se kush ka te drejte 

Aristoteli apo Epikuri, do te arrinim ne nje pike te vdekur, ku do te duhej te provonim ne 

e" beri pula vezen, apo veza pulen"  Ajo qe ia vlen te theksohet eshte se nuk eshte aspak e 

vertete se ne nje shfaqje te Brehtit spektatori zhvishet nga emocionet dhe ndjenjat, dhe 

vetem mendon dhe reflekton ne menyre racionale. E verteta eshte se ne teatrin Brehtian, 

keto ndjenja dhe emocione, arrijne te ngrihen ne nje dimension tjeter perceptimi. 
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Eksperimenti teatror Brehtian nuk eshte nje domosdoshmeri per tu njohur vetem nga ata 

qe mbarojne regjizure dhe aktrim, por sidomos nga ata qe mbarojne psikologji. Per ti bere 

gjerat me te qarta dhe per ti rene me shkurt, po japim nje pasqyre te parimeve kryesore qe 

perbejne ate qe quhet Teater Epik, krahasuar me tradicionalin.                                             

                                                                                                             FORMA 

DRAMATIKE TRADICIONALE                          FORMA E RE EPIKE                           

trupezon aksionin dramatik                     ---                   e tregon                               

 perfshin spektatorin ne aksion               ---                    e detyron te reflekt oje       

 udheheq vullnetin e tij                            ---                     vetem e zgjon                      

investon tek ai ndjenja                              ---                    e detyron te vendose     

 transmeton eksperienca                           ---                   i transmeton njohuri         

 e terheq brenda ne ngjarje                         ---                    e vendos perpara saj     

 e sugjestionon                                        ---                    i parashtron argumenta 

racionale  njeriu vjen si nje entitet i njohur ---               njeriu eshte objekt studimi 

njeriu eshte i pandryshueshem                  ---             njeriu eshte dhe duhet te 

ndryshohet  ndjenjat e tij konservohen        ---                ndjenjat shtyhen drejt 

reflektimit  tension per fundin e ngjarjes                     ---               tension per 

zhvillimin e ngjarjes   njera skene ndjek tjetren vet progresion   ---        cdo skene 

per hesap te vet montazh         

ngjarjet procedojne ne menyre    lineare ---  ngjarjet procedojne ne menyre   

 rrethore         

natyra nuk genjen kurre                             ---                  natyra genjen                      

bota si eshte                               ---                  bota si duhet te jete                     

 ajo qe njeriu eshte i detyruar te beje            ---             ajo qe njeriu duhet te b eje 

  i udhehequr nga instiktet                          i udhehequr nga arsyeja                         

  mendoj prandaj jam                     ---                ndergjegja ime shoqerore               

                                                                                      percakton mendimin tim     

                                                                                                                                    

                                                                                                                                                

                     
 Eshte pikerisht kjo strukture qa duhet te udheheqe nje shfaqje te Teatrit Epik Brehtian. 

 A eshte nje shfaqje e tille autoritare?  

-Po. Por pikerisht per kete ka nevoje skena teatrore sot. Per   nje teater te regjizures.         

                                                                                                                                                

                                                                                                                                                 

Brehti kerkonte prej aktorit qe dijet bashkekohore ti pershtaste me marredheniet 

njerezore, [aktori qe mendon] ndersa si spektator kerkonte bashkekohesin 

mendimtar [qe mendon] a ekziston ky lloj aktori dhe spektatori sot? A mendon se 

shoqeria jone ka nevoje te mendoje?     

 

Per ta sqaruar perfundimisht qendrimin e Brehtit ne lidhje me aktorin po marrim 

persiper te citojme vete ate.   "Duke e braktisur idene e nje transformimi total, aktori 

duhet ta recitoje pjesen jo si nje improvizim, por si nje citim. Duhet te jete ama e qarte, se 
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ai duhet te perfshije ne kete citim, te gjithe gjysem-tonet, te gjthe vecantite plastike dhe 

konkrete, te nje personaliteti njerezor."  Pra aktori nuk duhet ta minimizoje ne asnje 

menyre tekstin e vet. Perkundrazi per ta interpretuar ashtu sic duhet, i nevojitet shume 

nga ajo qe quhet teknike. Per te interpretuar "Arturo Ui", ne disa aspekte te caktuara 

ndoshta eshte dhe me e veshtire se sa per te interpretuar "Hamletin". Ndoshta Brehti 

mund te jete autori qe materializon me mire aksiomen e famshme te Dekartit " cogito 

ergo sum" mendoj pra ekzistoj. Ne mendojme se ketu ekziston dhe aktori dhe spektatori 

qe mendon. Nje gabim i madh qe bejne regjizoret sot eshte se e konsiderojne publikun si 

turme, ne fakt publiku perbehet nga individe, dhe midis tyre ka shume qe mendojne, 

arsyetojne dhe nxjerrin konklusione. Duke terhequr dhe te tjere pas vetes.  Dhe shoqeria 

shqiptare sot me shume se kurre ka nevoje te mendoje dhe te reflektoje. Mbi ate se nga 

vijme, pse jemi keta qe jemi, dhe ku duam te shkojme.                                                         

                                                                                                                                                

                                                             

 

Brehti mendonte qe veprat e tradites kishin vleren, bukurine dhe vertetesine e tyre. 

Ne cfare mase mund te flitet per bukuri dhe vertetetesi ne veprat e Brehtit sot? Me 

deshtimin e "socializmit" u trondit dhe teoria marksiste, por duke qene se Marksi 

ka mbetur aktual ne analizen e kapitalizmit, a mund te thuhet se dhe Brehti eshte 

aktual?                                                                                                                                     

 

Brehti ishte nje adhurues i bashkekombesit tij te madh Frederik Shiler, dhe e njihte mire 

frazen e famshme " rruga drejt lirise kalon permes te bukures" Nje fraze qe Dostojevski 

do ta riformulonte tek " Idioti" duke thene " bukuria eshte rruga e shpetimit". Ne fakt 

Brehti, ashtu sic edhe shume bashkekohes te tjere te medhenj, e shikonte bukurine para se 

gjithash si nje ideal social-estetik, qe ka pas ndricuar zhvillimin e qyteterimit antik 

greko-romak dhe kulturen artistike te Rilindjes europiane. Ne ato kushte, arti i ish 

perkushtuar idealit te bukurise, personifikimi me i mire i te cilit paten qene Homeri dhe 

Rafaeli. Tek ata bukuria perftohej si harmoni e artit dhe jetes. Brehti, ashtu si dhe 

shume te tjere, mendonte se ky ideal bukurie nuk i pershtatej me kushteve te reja te jetes. 

Por Brehti, ashtu si edhe novatore te tjere te medhenj te asaj kohe si Xhojs apo Kafka, 

pati intuiten per te kuptuar se ky ideal bukurie vertet ka vdekur, por ka vdekur duke lene 

gjurme. Nje gjurme qe eshte e pashlyer ne gjithe qyteterimin perendimor. Dhe qe ndihet 

ne tere krijmtarine Brehtiane, ne dramaturgji dhe jo vetem. Brehti nuk i besoi kurre 

hipotezes se shkenca, racionalizmi, teknologjte moderne dhe kontraditat shoqerore do ta 

zhduknin domosdoshmerine e artit dhe bukurise. E gjithe krijmtaria Brehtiane pershkohet 

nga respekti me i thelle per idealin e madh te se bukures. Dhe sic edhe Gete i madh 

thoshte " Ajo qe eshte e bukur eshte dhe e vertete"                                                    

Eshte e vertete qe emri i Marksit u njollos deri diku per shkak te falimentimit 

te komunizmit real. Por Marksi mbetet nje nga kritikat me objektive qe i behen 

kapitalizmit. Ndoshta vete Brehti mund te sherbeje si nje argument per te mos e vene me 

aq lehte shenjen e barazimit midis kapitalizmit  dhe lirise, sic beme me aq zell te verber 

pas viteve 90-te. Po ajo qe duhet kuptuar mire ne lidhjen e Brehtit me marksizmin eshte 

se per epoken ne te cilen Brehti ishte 20 vjec, Marksi ishte ekuivalenti i Kurt Kobainit te 

sotem. Dhe jo vetem ai, por edhe dy filozofet e tjere te medhenj te "Shkolles se 

dyshimit"  Nice dhe Frojd. Ndryshimi i Nices dhe Frojdit nga Marksi, eshte se Nice dhe 
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Frojd perpiqen ta korrigjojne shtremberimin dhe falsitetin e bindjeve dhe paragjykimeve 

tona duke marre si entitet baze individin, ndersa Marksi merr si entitet baze 

shoqerine. Dhe keshtu e shikonte Brehti teatrin dhe artin ne pergjithesi, si nje motor i 

madh kerkimi dhe vetepersosjeje duke qene edhe sot me aktual se kurre.                            

                                                                                                                                                

Ka kritike qe m endojne se ne tekstet e Brehtit mund te gjenden pjese te kritikes 

ndaj globalizmit. A mendoni se kjo gje flet gjithashtu per nje riaktualizim te teatrit 

Brehtian? A mendoni se " Arturo Ui" mund te ishte nje model per sjelljen e 

historise te diktatures ne Shqiperi?         

               

Ne tekstet e Brehtit mund te gjenden shume pjese te cilat jane nje kritike e terthorte per 

globalizmin dhe per ate qe po ndodh me boten sot. Per me teper eshte shqetesimi se 

kthyerja e botes ne nje fshat te vogel ka bere qe edhe mendimi dhe kultura te mos jene 

me vlera te eperme,por mjete fakultative konsumi. Brehti e dinte mire se cfare rreziqesh i 

kanosen nje shoqerie, ku arti dhe kultura nuk e kryejne funksionin e tyre  si elemente 

te katarsisit shoqeror. Dhe per te kryer nje katarsis shoqeror qe ai shkroi dramen " Arturo 

Ui", e cila padyshim qe eshte nje model per sjelljen e historise se diktatures ne Shqiperi, 

por jo vetem kaq. Ajo eshte dhe nje eksplorim i marredhenies se individit me lirine e tij, 

dhe dimensionet perverse qe ajo mund te marre deri ne amoralizimin e plote te saj. 

Patjeter qe " Arturo Ui" eshte dhe nje kritike e terthorte ndaj mbinjeriut Nicean. Ashtu sic 

eshte nje kritike ndaj atij Makiavelizmit sipas te cilit "qellimi justifikon mjetin". Ne fakt 

Brehti, duke e dashur shume Shekspirin, e dinte se ne art mjetet jane me te rendesishme 

se qellimet, dhe do te donte qe dhe shoqerine ta udhehiqte arti. Eshte padyshim unikal 

dhe shumeplanesh grotesku i situates ne te cilen Arturo Ui merr mesime aktrimi prej nje 

aktori te deshtuar nga qe kishte rene "fli per artin", kishte vazhduar te luante ne skene 

Shekspirin edhe kur koha nuk e kerkonte me. Ne fakt ne bashkohemi me mendimin e 

Brehtit, se Shekspirit nuk i iken koha kurre. Pavaresisht se imperializmi mediatik i 

shoqerise se sotme po e ve teatrin me shpatulla per muri. Pikerisht me kete dhe 

shpjegohet analfabetizmi emocional, i shoqerise se sotme globale.     

 

 

 

 

 


