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RESUMO

Esta dissertacdo tem por finalidade investigar o paralelismo historico do teatro e da musica
no periodo que vai da formacdo a desagregacdo do drama e do sistema tonal. O ponto
central da reflexdo é a analogia entre os conceitos de acdo teatral e direcionalidade
musical, entendidos como o desdobramento de um material inicialmente selecionado como
base para a criacdo artistica a partir de elementos intrinsecos a esse mesmo material,
configurando um campo similar entre teatro e masica. Tal campo similar desenvolveu-se
plenamente no drama e no sistema tonal, através da constituicdo de estruturas dialéticas de
causalidade que conferem alto grau de autonomia as duas linguagens. Evidenciou-se a
exploracdo dos limites do drama e do tonalismo por parte de dramaturgos e compositores
dos fins do século XIX e inicio do século XX, desembocando numa crise das duas formas
artisticas que leva tanto ao questionamento da necessidade de causalidade quanto a novas

configurac@es do teatro e da musica em momentos posteriores.

ABSTRACT

This dissertation aims to investigate the historical parallel of theater and music in the period
of constitution to the breakdown of drama and the tonal system. The central point of
discussion is the analogy between the concepts of theatrical action and musical
directionality, understood as the unfolding of a material initially selected as a basis for
artistic creation from the elements intrinsic to the same material, setting up a similar field
between theater and music. Such similar field is fully developed in the drama and the
tonal system, through the establishment of dialectical structures of causality, which confer a
high degree of autonomy to the two languages. It was shown the exploration of the limits of
tonality and drama by playwrights and composers of the late nineteenth and early twentieth
century, bringing on a crisis in the two artistic forms that leads to question the need for

causality and to new settings theater and music in later times.
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1- INTRODUCAO

A intencdo deste trabalho é descrever a trajetoria de uma parte da histéria do teatro e
da musica estabelecendo paralelos entre as duas artes. Acao teatral e direcionalidade
musical configuraram o principal paralelo a que nos ativemos. Tais elementos foram
entendidos como dados formais que estruturam e organizam a dindmica de
desenvolvimento ou desdobramento de um material escolhido como impulso inicial para a

criacdo de uma obra artistica.

1.1 - Motivacdes

A motivacdo inicial desta pesquisa foi a vontade de aprofundar-me no estudo da
criacdo de pecas que se estruturam em bases ndo lineares, que ndo seguem a logica que
ficou conhecida como “aristotélica”, bem como o interesse por espetaculos de teatro que
partem de fontes ndo exclusivamente literarias. Com isso, pretendi dar continuidade ao meu
aprendizado académico de teatro, confrontado a pratica amadora da mdsica na minha
trajetoria pessoal.

Minha formacdo teatral foi marcada pelo viés do teatro-educacao, a que tive acesso
na Escola de ComunicacGes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, tendo por fundamento o
jogo teatral, desenvolvido naquela faculdade a partir de fragmentos de textos. Desde 0s
primeiros momentos do curso, nas aulas de teoria teatral, estética e historia do teatro
oferecidas pelo Professor Luis Fernando Ramos, interessei-me pelas questdes relacionadas
as unidades de tempo-espaco-agdo na dramaturgia cléssica e a forma como foram
corajosamente contestadas pelos realizadores teatrais do modernismo. Entendia que nessa
passagem encontravam-se 0s elementos mais instigantes para a pratica do teatro de nosso
tempo, instaurando novas percepcOes de temporalidade, espacialidade e sequéncia de
acontecimentos.

Paralelamente a essa base universitaria, outras duas experiéncias tiveram grande
importancia para minha formagdo: a vivéncia de criagdo como ator na Tribo de Teatro

Tumutupugd, grupo constituido por estudantes da ECA/USP em 1998 sob a coordenacdo do



entdo mestrando Marcos Bulhdes, e a pratica musical ndo-profissional, posteriormente
aprofundada em estudos pessoais sobre musica.

Devo a Tribo de Teatro Tumutupugad o interesse por um teatro fragmentario,
descontinuo, onde o acontecimento teatral ndo se paute na unidade de acdo e a cena nao
seja entendida como mero apéndice da literatura. A experiéncia do grupo, que resultou na
publicagdo do livro Encenagdo em Jogo, de autoria de Marcos Bulhdes Martins (2004),
mostrou-me na préatica as possibilidades de rompimento com a linearidade da acdo. Foi o
trabalho com fragmentos de texto desenvolvido por este grupo, que se coadunava com o
ensino de teatro da propria ECA/USP, que me aproximou ainda mais da primeira parcela do
tema desta pesquisa: a acao teatral e todo o manancial reflexivo que se desenvolveu em
torno desse assunto, desde Aristoteles até nossos dias.

Quanto a préatica e ao estudo pessoais da musica, compreendi, com o tempo, que
também nesse campo existe a possibilidade de quebra de linearidade, da descontinuidade
como principio formal, e que o descondicionamento da nossa escuta € um primeiro passo,
fundamental, para a fruicdo de tais formas musicais. Os recursos tecnologicos empregados
na musica feita em nossos dias ampliam a compreensao das relacdes intrinsecas entre as
notas musicais, colocando em xeque a nocdo de que a musica se desenvolve
progressivamente baseada exclusivamente numa légica interna dos sons. Essa descoberta
pessoal me levou a outra parcela que completa o tema desta pesquisa: a direcionalidade
musical e suas modificagdes no tempo. Vivenciadas simultaneamente, essas experiéncias
me chamaram a atencdo para o fato de que o teatro e a musica apresentam paralelos e

similaridades claros ao longo da historia.

1.2 - O foco da pesquisa

A acdo teatral e a direcionalidade musical foram entendidos como fendmenos que
configuram as estruturas de organizacdo das linguagens teatrais e musicais,
respectivamente — isto €, promovem a transformagdo de um material inicialmente
apresentado a partir de elementos intrinsecos a esse mesmo material primevo.

A maneira como essa transformacdo se dd muda de tempos em tempos e de cultura

para cultura, mas € inegavel que um tema, um assunto, uma frase, uma situacdo modificam-

10



se no decurso temporal das duas artes.

De fato, sO se pode realmente falar em uma linguagem teatral ou musical a partir da
constatacdo de que algo se desdobra frente ao espectador ou ouvinte. No teatro, esse
desdobramento € o que configura a idéia de acdo, conceito chave ao longo de séculos de
historia dessa arte, enquanto na masica a mesma nogdo sera, no presente trabalho, chamada
de direcionalidade musical, levando em consideracdo que essa € a no¢do que mais se
aproxima da idéia de transformacdo de um material musical com a qual lidamos nesta
pesquisa. De toda forma, foi no campo da Harmonia que encontramos as pistas para
estudar o fendbmeno a que estamos nos referindo na masica: os principios de atracdo ou
repulsdo que co-relacionam as notas e acordes musicais numa sequéncia; as possibilidades
de modulacdo e variacdo presentes numa obra musical. Esse fenbmeno de um material
inicial transmutando-se no percurso temporal de uma obra foi entendido como um campo
similar entre teatro e musica.

A escolha do par acgdo teatral/direcionalidade musical como foco desta pesquisa
justifica-se por serem elementos estruturais de importancia central para o teatro e a masica
ao longo do tempo. No caso do teatro, a questdo de como deve se conformar a acdo numa
peca chegou mesmo a constituir, em determinado momento histérico, uma lei de unidade
na construcdo da dramaturgia e do espetaculo teatral, acompanhada das unidades de tempo
e espaco’. O principio de uma suposta verossimilhanca a partir destes trés elementos
estende-se a dramaturgia praticada no periodo do drama. Peter Szondi entende que, no
drama, a coeréncia da acdo deve se manter através de uma dialética intrinseca a cena’. A

decadéncia do drama abre caminho para que a acgdo teatral possa ser experimentada e

! Segundo Pavis, “a regra das trés unidades constituiu-se como doutrina estética nos séculos XVI e XVII (...)
apoiando-se na Poética de Aristoteles considerada — sem razdo — a fonte e a legisladora das trés unidades. A
unidade de acéo, efetivamente recomendada por Aristoteles, sdo acrescentadas a unidade de lugar e a unidade
de tempo, sob a influéncia da tradugo e do comentario de ARISTOTELES por CASTELVETRO (1570).
Estas duas unidades raramente foram respeitadas, pois impdem restricdes muito severas a dramaturgia; elas
representam sobretudo um papel de ‘parapeito’ para as experimentagdes e as tentagcdes épicas do drama.(...)
As regras se baseiam sobretudo numa convergéncia do tempo/lugar cénico (da representacdo) e do
tempo/lugar exterior (da matéria representada). O dogma da unidade tende a fazer convergir essas duas
temporalidades/espacialidades, a tornar continuo e homogéneo o desenrolar da acdo, o que é uma das
preocupagdes essenciais da dramaturgia classica” (PAVIS, 2001, pag. 423). Margot Berthold afirma que, na
Franga do século XVII, “o problema mais discutido e controvertido era o apresentado pela regra das trés
unidades” (BERTOHLD, 2000, pag. 344).

2 Agdo que, diga-se de passagem, s6 pode ser expressa na forma do dialogo intersubjetivo, um outro tema caro
a esta pesquisa. “O dominio absoluto do didlogo, isto ¢, da comunicagdo intersubjetiva no drama espelha o
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vivenciada em formas mais livres no teatro contemporaneo.
LEHMANN oferece uma leitura bastante instigante sobre como esses elementos se

apresentam no teatro contemporéneo:

“a categoria adequada para o novo teatro ndo ¢ a de acdo, mas a de estado ou

situacdo. O teatro nega intencionalmente, ou ao menos relega a segundo plano, a

999,

possibilidade de ‘desdobramento do enredo’”; “o afastamento entre atores e
espectadores é reduzido de tal maneira que a proximidade fisica e fisioldgica (...)
se sobrepBe a significagdo mental, surge um espaco de intensa dinamica
centripeta”; “RepeticOes obsessivas, aparente inacdo, inversdo de causa e efeito,
extremos de prolongamento ou de desaceleragdo, saltos temporais e surpresas
chocantes podem distorcer a percep¢do normal do curso do tempo (...) [Este tipo
de teatro] desloca a tematica temporal do nivel dos significados (os processos
denotados pelos recursos cénicos) para o nivel dos significantes (os préprios
processos cénicos)”. (LEHMANN, 2007, respectivamente pag. 113, 265-6 e 294).

O autor dedica, ainda, um segmento inteiro de um capitulo a questdo das
transformagdes na percepcdo do tempo no teatro contemporaneo, intitulado “Digressao
sobre a unidade de tempo” (pag. 323 a 328).

Quanto a masica, se ndo houve a institucionalizacdo de uma unidade no que diz
respeito a direcionalidade musical, a exigéncia de desenvolver um discurso coerente, linear
e progressivo foi inegavelmente um parametro de julgamento da “boa musica” vigente por
muitos séculos. O sistema tonal representa sem duvida o apice desse principio. Quando as
idéias e composicOes serialistas conseguiram se impor como alternativa séria e aceitavel ao
sistema tonal, é também no campo da direcionalidade musical que se observam suas
maiores conquistas e suas mais profundas modificacBes. Foi, portanto, a partir da
constatacdo dessa permanéncia como dado estruturador das linguagens teatrais e musicais,
mesmo quando deixaram de se apresentar na forma de unidade indivisivel ou de progressao
linear, que acdo teatral e direcionalidade musical foram escolhidos como foco para o estudo

desta pesquisa.

fato de que este consiste apenas na reproducédo de tais relagdes, de que ele ndo reconhece sendo o que brilha
nessa esfera” (SZONDI, 2001, pag. 30)
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1.3 - Algumas dificuldades

Ao iniciar esta pesquisa, percebi que propor uma reflexdo sobre acdo teatral e
direcionalidade musical como um campo similar ndo era uma tarefa facil. Esses ndo eram
terrenos exatamente virgens, em nenhuma das duas artes. Teatro e musica tém um
consideravel arsenal de reflexdes acumuladas sobre esse assunto, muitas delas sutis e
finamente elaboradas. Desenvolvidos cada qual segundo descobertas e necessidades
préprias, 0s pensamentos sobre acdo/direcionalidade no teatro e na musica apresentam
claros paralelos, mas com desdobramentos e perspectivas distintas.

A forma como se pesquisa e se discute a histdria e a estética sao diferentes no teatro
e na musica. Um exemplo bastante concreto disso é o das pesquisas etnoldgicas nas duas
artes. Enguanto a etnomusicologia é um ramo da musicologia ja hd muito tempo
consolidado e que fornece elementos reconhecidos e largamente incorporados ao complexo
da musica, a etnocenologia € uma disciplina muito recente no meio teatral, com resultados
cuja utilidade ndo é necessariamente a incorporacao imediata e direta de suas pesquisas ao
teatro de tradicdo européia-ocidental. O lugar ocupado pela etnocenologia nos estudos
teatrais ndo € o mesmo que a etnomusicologia ocupa no terreno da musica e o
desenvolvimento desses ramos de pesquisa parece indicar que eles desempenham papéis
diferentes nos seus respectivos campos de conhecimento, apesar de sua origem comum nos
estudos etnologicos. Tal distingdo no emprego dos estudos inspirados na antropologia esta
inscrita nos exemplos observados por esta pesquisa: a0 mesmo tempo em que foram
empregados varios exemplos musicais de culturas ndo ocidentais para elucidar o conceito
de direcionalidade musical, no campo do teatro tivemos que permanecer presos a tradicao
ocidental, uma vez que a acdo, tal como abordada por esta pesquisa, nem sempre €
considerada um pardmetro adequado ao estudo de manifestacGes cénicas de outras
tradicdes.

Além disso, o0 som, além de ser um dado cultural no que diz respeito as suas formas
de utilizacdo, é também um fendmeno fisico inscrito no ambiente em que vivemos. E
possivel decupé-lo e examinar sua constitui¢do fisica, o que de fato vem sendo feito por
diversos meios; algo sem paralelo no teatro. Ainda assim, tal possibilidade exclusiva do

som contribuiu para esclarecer alguns exemplos de paralelos entre as duas artes utilizados
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nesta pesquisa.

Outra dificuldade estd na ndo coincidéncia temporal estrita de transformacfes das
duas artes. Diferentes mudancas formais que ocorreram em uma das artes sO puderam ser
observadas na outra com anos e as vezes décadas de defasagem, o que dificulta o
estabelecimento de paralelismos. Porém, isso ndo impede a percepgdo de um mesmo
movimento de transformacao do teatro e da musica quando observado historicamente.

Uma ultima dificuldade apresentou-se derivada de nosso costume ocidental com
uma Unica forma de entender o teatro e a musica. As formas do drama e da musica tonal
exercem um poder hegemonico na nossa percepcao das duas artes, dificultando, quando néo
impedindo, a fruigdo plena de elementos presentes em outras formas teatrais e musicais.
Objetivamente, tende-se a entender acdo teatral exclusivamente como acdo dramatica e
direcionalidade musical unicamente como direcionalidade tonal, formas que, assim,
cumprem uma funcdo normativa de gostos e estéticas na atualidade. Nas palavras de Ina

Camargo Costa:

Com a mesma violéncia com que a linguagem tonal impede o ouvido de perceber a
mdsica nova, a linguagem dramaética é um obstaculo a fruicdo verdadeiramente livre de

todo o teatro que se fez desde fins do século passado (COSTA, 1998, pag. 54).

1.4 - Metodologia

O procedimento efetuado foi basicamente o de, primeiro, estabelecer similaridades
entre a agdo teatral e a direcionalidade musical para, depois, realizar uma comparacao entre
diversos periodos histéricos em que tais similaridades se evidenciassem. Procurei
demonstrar que tanto o teatro quanto a mdsica realizaram uma trajetéria que partiu do
estabelecimento de estruturas dialéticas autdnomas até a explosdo dessas mesmas
estruturas, realizando um mesmo arco historico, ainda que com defasagens temporais entre
as duas artes.

Para tanto, privilegiou-se nesta pesquisa a Revisdo Bibliografica como
procedimento basico. Para identificar as similaridades e os desdobramentos entre agéo
teatral e direcionalidade musical ao longo da histdria, procedemos ao estudo dos escritos de

realizadores e estudiosos das duas linguagens. O universo de autores circunscreveu-se
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aqueles que, no teatro, dedicaram-se as configuragdes da acdo, seja discutindo o conceito de
forma mais abstrata, seja examinado-o dentro da obra de dramaturgos importantes ao longo
do tempo. No campo da mausica, demos prioridade aqueles que se voltaram a questdes
ligadas a Harmonia e problematizaram as normas formais de composicdo que se
consolidaram ao longo do tempo. Nos dois campos, foram consultadas tanto obras de
autores estritamente tedricos quanto analisadas as realizagcBes praticas de artistas de
referéncia. Com isso, pretendeu-se oferecer um leque de abordagens que compreendesse as
contribuicdes mais significativas para o tema nos dois campos.

No que diz respeito a periodizacdo, o estudo se estendera de um periodo pré-
dramatico/tonal a um momento imediatamente posterior a desagregacdo desses dois
referenciais. Os parametros guias para a periodizacdo histdrica sdo, portanto, o0 drama no
teatro, tal como formulado por Peter Szondi, e o sistema tonal na musica. O arcabouco
tedrico que Peter Szondi criou em torno do drama é reconhecido e utilizado largamente nas
andlises teatrais brasileiras, a exemplo de Anatol Rosenfeld e InA Camargo Costa, e conta
ainda com a vantagem de se basear numa concepcdo dialética da historia do teatro, que nos
permitiu acompanhar as transformacdes da idéia de acdo teatral ao longo do tempo. Na
masica, também é plenamente reconhecida a periodizacdo que estabelece o modalismo, o
sistema tonal e o pos-tonalismo como momentos sequenciais sucessivos da historia da
musica®. No entanto, esses campos musicais ndo foram tomados de modo estatico.
Procuramos manter o entendimento de que essas tendéncias interagem entre si, nos N0SS0Ss
dias, com um dinamismo muito maior que em outras épocas. Incluem-se nesse quadro as
barreiras entre erudito e popular que vém se permeabilizando e permitindo que o0s

diferentes estratos da musica se apresentem em sincronicidade.

® A nomenclatura dos campos musicais esta longe de ser uma unanimidade entre pesquisadores, tedricos e
masicos. Para este estudo, adotamos o entendimento proposto por José Miguel Wisnik em seu trabalho O
Som e o Sentido (2006); o campo modal sendo definido por “toda a vasta gama das tradi¢des pré-modernas:
as musicas dos povos africanos, dos indianos, chineses, japoneses, arabes, indonésios, indigenas das
Américas, entre outras culturas”, o que nos permite incluir, mesmo que com ressalvas, as musicas da tradi¢do
da cultura popular brasileira; o campo tonal abrangendo “o arco histérico que vai do desenvolvimento da
polifonia medieval ao atonalismo (formacdo, fastigio e dispersdo do sistema tonal na musica chamada
‘erudita’, da Europa), e tem seu momento forte entre Bach e Wagner (ou Mahler), do barroco ao romantismo
tardio, passando pelo estilo classico”; e finalmente o campo serial como aquele que “compreende as formas
radicais da musica de vanguarda do século XX, representadas por Schoenberg e Webern, e pelos seus
desdobramentos, que levaram a musica eletronica”, incluindo também “por contraste, as tendéncias recentes a
musica repetitiva, também chamada de minimalista” (WISNIK, 2006, pag. 09 e 10).
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E importante ainda comentar que o paralelo entre Drama e Sistema Tonal ndo é
exatamente novo no contexto das analises teatrais. Como indicado ha pouco, Ind Camargo
Costa (1998) ja havia notado essa relacdo em seu artigo Sinta o Drama, usando como
referéncia estudos anteriores de Theodor Adorno. A opcdo por essa periodizacdo nos
permitiu estabelecer com mais preciséo os paralelismos entre agdo teatral e direcionalidade
musical que interessavam a esta pesquisa. As inovag0es ocorridas tanto no teatro como na
musica a partir de meados do século passado guardam semelhancas que ndo puderam
passar despercebidas neste estudo, que as encarou de forma didatica; as mutacdes nas

estruturas de uma linguagem servindo de explicacdo e paralelo a outra.

1.5 - Descricdo dos capitulos

O capitulo 2 desta pesquisa foi dedicado a conformacédo da similaridade entre acdo
teatral e direcionalidade musical. No campo do teatro, a acep¢do do conceito de acéo teatral
formulada por Aristételes mereceu atencdo especial, uma vez que ela fundou toda uma
tradicdo de pensamento acerca dessa questdo. O Renascimento foi abordado, mesmo que de
passagem, devido a enorme influéncia que a sua leitura da obra de Aristdteles — instaurando
as unidades de tempo-espaco-agdo - exerceu sobre o periodo do drama, e contra a qual os
expoentes do teatro moderno se insurgiram em suas realizacdes. Buscaram-se, finalmente,
algumas contribuicdes tedricas contemporaneas sobre o assunto, focalizando as distingdes
entre universo ficcional e realidade cénica, capazes de jogar novas luzes sobre a discussao.
No campo musical, procurou-se deixar clara a existéncia de uma logica interna a musica
que fornece direcionalidade as notas musicais. Tal conceito foi abordado também a partir
da idéia de tensdo-resolucdo em culturas musicais diferentes. Este capitulo pode também
ser caracterizado pelo exercicio de arrancar os conceitos de acéo e direcionalidade musical
do campo do drama e do tonalismo, de forma a se perceber que eles ocorrem, sob as mais
diversas roupagens, em outros contextos artisticos e/ou culturais.

O capitulo 3 realiza um movimento inverso: em vez de ampliar a abrangéncia dos
conceitos em questdo, buscou-se identificar as caracteristicas que acdo e direcionalidade
musical assumiram de forma especifica no drama e no sistema tonal, respectivamente,

entendendo que foram nessas formas que tais elementos atingiram o &pice em termos de
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formulacdes tedricas e experiéncias praticas. Nessas duas formas, o desenvolvimento de
poderosas estruturas dialéticas resultou em uma autonomia da linguagem artistica
anteriormente desconhecida nas duas artes e que levou aos seus limites tanto a acédo
dramatica quanto a direcionalidade tonal. Assume-se, dessa forma, que a reflexdo sobre o
teatro e a musica contemporanea nao podem simplesmente prescindir de um conhecimento
historico de sistemas de referéncia tao significativos e duradouros como foram os velhos
sistema tonal e teatro dramatico, principalmente por que nossa atualidade artistica pode ser
mais bem compreendida justamente pela distancia e contraste que nos separa dessas antigas
formas.

Os capitulos 4 e 5 focalizam alguns aspectos das profundas mudancas por que
passaram o teatro e a musica do final do século X1X a segunda metade do século XX e que
provocaram a forma como se apresentam, atualmente, essas duas artes. O periodo em
questdo foi caracterizado por contestacGes aos parametros instituidos pela musica tonal e
pelo drama e por experimentagbes que, de resto, transformaram definitivamente o
entendimento do que vem a ser a musica e 0 teatro no nosso tempo. A partir do final do
século XIX e por todo o século XX, o teatro e a musica se complexificam enormemente.
Primeiro porque, com a entrada da forma dramatica e do sistema tonal em crise, uma série
de experimentos acontecem precisamente na esfera da agdo e do desenvolvimento de uma
direcionalidade musical. Segundo, as trocas especificas entre o teatro e a musica — que no
século XX deixaram-se invadir por todas as outras artes - passam a jogar um papel
importantissimo na inovacdo da linguagem teatral e musical. Ainda que isso seja de
interesse direto para esta dissertacdo, ndo nos fixamos nessa influéncia madtua entre musica
e teatro. Deu-se prosseguimento ao paralelo iniciado no capitulo 2 com o intuito de
verificar as mudangas na estrutura da acgdo/direcionalidade musical nesse importante
periodo das artes.

Por fim, as consideracdes finais da dissertacdo tecem alguns comentarios sobre o
entendimento da acdo teatral e da direcionalidade musical como elementos similares entre
teatro e musica. Em especial, levantam-se possiveis desdobramentos desta pesquisa,
apontando que o estudo do teatro pds-dramatico e da musica eletroacustica pode fornecer
material para o estabelecimento de novos paralelos, focalizados na centralidade da recepcao
nos processos artisticos atuais, com possibilidades de aplicacdo pratica no ambito do teatro
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contemporaneo.

1.6 - Duas adverténcias

Antes de finalizar esta introdugdo, cabem duas adverténcias acerca dos
desdobramentos desta pesquisa.

Esta dissertacéo foi realizada tendo em mente as possibilidades de tensionamento que
a musica pode trazer ao teatro. E ao campo especificamente do teatro que pertence este
estudo. N&o se exigira, para o entendimento do percurso desta pesquisa, uma formagéo
musical profissional; da mesma forma, a leitura desta dissertacdo ndo formard grandes
diretores musicais de cena. O que se espera ¢ uma abertura para perceber que a musica
pode fornecer caminhos para se pensar o teatro, trazendo elementos que o faca avancar para
terrenos inseguros e instaveis.

Finalmente, a forma como usamos o termo paralelo nesta dissertacdo exige uma
breve explicacdo. Por um lado, o termo indica que veremos a histdria da musica e do teatro
em separado, como linhas histéricas que ndo se tocam. Com isso, queremos dizer que nao
estamos interessados nos estimulos que a mdsica traz ao teatro ou vice-versa, nem que
iremos abordar a mdusica dentro do teatro - uma linha de pesquisa consolidada e
reconhecida em meio as pesquisas do teatro.

Por outro lado, isso ndo nos exime da necessidade de apontar com clareza em que
ou onde existem analogias nas trajetdrias das duas artes. Isso se dara de pelo menos duas
formas. Uma primeira é demonstrando claramente a existéncia de elementos similares nas
duas artes, cujo desenvolvimento pode ser lido como desdobramentos consonantes, mesmo
que independentes, no teatro e na musica. E o caso da acdo no teatro e da direcionalidade
musical: afirma-se claramente que esses sdo elementos correspondentes nas duas artes,
estruturas de funcionamento que se desenvolveram em paralelo sem que haja uma
necessaria influéncia muatua entre elas.

Uma segunda maneira de encarar o paralelismo deve ser entendida através do exame
de periodos histéricos amplos. E o caso do paralelismo entre drama e tonalismo, cuja
analogia surge apoiada numa visdo de conjunto, somente apds percorrermos O

desenvolvimento historico das duas linguagens, bem como apoiando-se numa visao mais
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sociolégica do que significaram na histdria das artes essas duas tendéncias artisticas. E,
principalmente, o mesmo caso do periodo de transi¢do do seculo XIX ao XX. Néo é
possivel afirmar um paralelismo estreito entre as criagdes dos diversos artistas do periodo;
ndo é possivel afirmar nem de longe, por exemplo, que Brecht e Schoenberg formam um
paralelo claro, muito embora sejam nomes que dividam as duas artes em antes e depois
deles. Somente ao final da trajetoria de transicdo é concebivel tragar um paralelo possivel
entre os periodos historicos — ndo entre artistas especificos -, afirmando que o teatro e a
musica perfizeram um arco semelhante, uma trajetdria similar, ao se livrarem das estruturas

dialéticas que as enrijeciam.
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2 - ACAO TEATRAL E DIRECIONALIDADE MUSICAL

A fabula ¢, pois, a alma, por assim dizer, da tragédia
Aristoteles, em POETICA

O teatro ndo deve dar a ilusdo da realidade contida no drama.
Essa realidade do drama deve tornar-se uma realidade na cena.
Ndo se pode retocar a ‘matéria cénica’ (...) O objetivo disso é a
criacdo no palco ndo da ilusdo (afastada, sem perigo), mas de uma
realidade tdo concreta quanto a sala

Tadeusz Kantor

Também o teatro deve ser considerado como o Duplo ndo dessa
realidade cotidiana e direta da qual ele aos poucos se reduziu a ser
apenas uma cépia inerte, tdo inatil quanto edulcorada, mas de uma
outra realidade perigosa e tipica, onde os Principios, como
golfinhos, assim que mostram a cabeca apressam-se a voltar a
escuridao das aguas

Antonin Artaud

2.1 - TEATRO E ACAO

Num pequeno ensaio intitulado “4 exibi¢do das palavras™, o pensador e diretor teatral
Denis Guénoun se propde uma pergunta capital sobre o fenbmeno teatral: por que as
pessoas se relnem para ver teatro? A resposta do autor, eminentemente politica e ligada ao
estatuto da palavra na cena, comeca por um ponto bastante simples (aparentemente 6bvio)
que nos interessa diretamente nesta parte da dissertacdo: as pessoas se reunem em
assembléia no teatro esperando ver algo que ocorre ali, naquele espago e tempo
delimitados. Nao € a toa, nos chama a atencdo Denis Guénoun, que “teatro” provém do
verbo grego “olhar” e que o termo que designava o lugar do publico, o lugar de onde se V&,
era exatamente “theatron”. Cedendo a tentagdo de adiantar a posi¢do que varios

realizadores do teatro sustentam atualmente (e que serd abordada mais a frente),

* A Exibic#o das Palavras, de Denis Guénoun, Editora Folhetim Ensaios, 2003, Rio de Janeiro, RJ.
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gostariamos de afirmar que, sinteticamente, acdo teatral € precisamente este algo que ocorre
na presenca do publico reunido.

Observe-se agora uma questdo importante a esse respeito: dizer que as pessoas se reinem
no teatro para ver algo ndo é o mesmo que dizer que esse algo para o qual as pessoas se
reinem no teatro para ver seja uma estoria se desenrolando ou sendo representada em sua
frente. No entanto, foi justamente essa segunda versdo que se consolidou ao longo da
historia do teatro. Mesmo que a forma de contar a fabula tenha sofrido modificacdes ao
longo do tempo, para uma longa tradicéo de estudos teatrais, a0 menos no mundo ocidental,
0 teatro é um meio através do qual uma historia é representada. Para essa tradi¢do, teatro é
sinbnimo de uma historia se desenrolando frente a espectadores por meio da representacdo
de acOes, realizada por atores. A materializacdo de uma ficcdo por meio de uma

representacéo seria, por tanto, condigdo de existéncia do teatro.

Porém, ndo é exatamente isso que a historia do teatro sempre reconheceu como agdo. O
conceito de acdo ligou-se de tal forma ao plano ficcional do teatro que hoje € bastante
dificil pensa-lo a partir de outros parametros. Mais que isso, o esforco monumental, tedrico
e politico — se assim podemos nos referir - realizado durante o primeiro periodo do teatro
dramatico ainda marca profundamente nossa visdo atual de teatro, de tal modo que a acao
dramatica, uma forma de acdo teatral especifica entre outras, tornou-se como que a Unica
forma de entendimento do que vem a ser acdo teatral. Esse periodo, em que o teatro
alcancou um nivel elevadissimo de elaboragdo tedrica a ponto de Peter Szondi dizer que a
teoria do drama ¢é “pragmatica ¢ normativa - extraida das obras em um grau muitissimo
maior e com a intencdo de determinar a forma das obras futuras” (SZONDI, 2004, p.25),
tambeém faz parte das preocupacgdes desta dissertacdo. No entanto, para se entender a agao
no teatro contemporaneo, desvincula-la da forma dramética € uma tarefa imprescindivel,

mesmo que dificil.

Iniciemos por uma definicdo de acdo teatral, oferecida por um nosso contemporaneo.

Patrice Pavis, tratando do conceito de agdo no seu Diciondrio de Teatro, define:
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Sequéncia de acontecimentos cénicos essencialmente produzidos em funcdo do
comportamento das personagens, a a¢do €, a0 mesmo tempo, concretamente, 0 conjunto
dos processos de transformacgfes visiveis em cena e, no nivel das personagens, o que

caracteriza suas modificacdes psicoldgicas ou morais (PAVIS, 2001, p. 2).

A acdo, para Pavis, designa o ato de transformacdo de uma situacao inicial em outra e esta
ligada intrinsecamente ndo s6 ao comportamento das personagens, mas também aos
acontecimentos concretos da cena. No teatro, uma situacdo inicialmente apresentada nunca
permanece a mesma, antes se desenvolve, modifica-se, transforma-se em outras situacdes
diferentes daquela primeiramente apresentada. E, no fundo, disso que tratam os tedricos
quando falam de acdo, fabula, enredo e termos do mesmo tipo. Por isso, continuando em
sua definicdo, Pavis descreve que

a acdo é portanto o elemento transformador e dindmico que permite passar légica e
temporalmente de uma para outra situacdo. Ela é a sequéncia légico-temporal das
diferentes situagdes (...) A passagem de um a outro estadio, de uma situacéo de partida a

uma situacéo de chegada descreve exatamente o percurso de toda acdo (ldem, p. 3)

A definicdo de Patrice Pavis ja deixa antever uma concepcdo de acdo como elemento
dindmico ndo apenas ligado ao plano ficcional do teatro, mas também a materialidade da
cena, ao dizer que a acdo ¢ “ao0 mesmo tempo, concretamente, o conjunto dos processos de
transformacdes visiveis em cena” (p. 2). Para se chegar a designacdo da acdo como um
elemento que figura tanto no plano ficcional quanto no plano material do teatro, vamos
percorrer a trajetéria do conceito, que apresenta, em seu berco e seus desenvolvimentos

subsequentes, nuances bem mais complexas.

2.1.1 - DE ARISTOTELES AOS NEOCLASSICISTAS

E reconhecido o fato de que Aristoteles foi quem primeiro elaborou uma reflexdo mais
densa acerca do teatro e, dentro desta, da acdo e da forma como a historia se desenrola na
presenca do espectador. Na Poética, seu tratado mais estudado e discutido no teatro
ocidental, o filésofo grego define a tragédia como propriamente a mimeses, a imitacdo

“duma acio grave, de alguma extensdo e completa” (ARISTOTELES, 1997, p. 24) e a
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relaciona a catarse propria de emogfes como pena e terror (outro conceito discutidissimo,
muito em virtude das posicBes de Brecht). A tragédia é, portanto, uma imitacao
(mimeisthai) especifica, a imitacdo de acBes (epopeéia e ditirambo sdo as outras formas de
imitacdo a que o fildsofo se refere). Na tragédia, “aqueles que imitam, imitam pessoas em
acao”, diz Aristoteles (Idem, p. 20), complementando que “esta na fabula a imita¢do da
acd0. Chamo fabula a reunido das a¢des” (Idem, p. 25). Agdo € um termo fundamental na
Poética, a tal ponto que Aristdteles, depois de citar as partes componentes de uma tragédia

—a saber: fabula, caracteres, falas, idéias, espetaculo e canto - propGe que

a mais importante dessas partes € a disposi¢do das acOes; a tragédia é imitacdo,
ndo de pessoas, mas de uma agdo, da vida, da felicidade, da desventura; a
felicidade e a desventura estdo na acdo e a finalidade ¢ uma acdo, ndo uma
qualidade. Segundo o caréater, as pessoas sdo tais ou tais, mas € segundo as a¢des
que sdo felizes ou o contrario. Portanto, as personagens ndo agem para imitar os
caracteres, mas adquirem os caracteres gragas as acdes. Assim, as acdes e a
fabula constituem a finalidade da tragédia e, em tudo, a finalidade é o que mais
importa. (...) Sem acdo ndo poderia haver tragédia; sem caracteres, sim. (Idem, p.
25)°.

Para o filésofo grego, portanto, fabula e acdo sdo a verdadeira alma da tragédia e os
personagens so existem em funcao delas. Mas como se configura a acao para Aristoteles? O

filosofo revela:

Assentamos que a tragédia é a imitacdo duma agdo acabada e inteira, de alguma
extensdo, pois pode alguma coisa ser inteira sem ter extensdo. Inteiro € o que tem

comego, meio e fim (Idem, p. 26).

Dessa forma, acdo configura-se como um processo que se desdobra em “comego, meio €
fim”. Cotejando partes diferentes da Poética, junte-se a isso a caracteristica de que, ainda
para Aristételes, os acontecimentos em cena “devem nascer da propria constituicdo da

fabula, decorrendo por necessidade ou verossimilhanca de eventos anteriores; muita

> ARISTOTELES. Poética. Traducdo direta do grego de Jaime Bruna. S3o Paulo: Editora Cultrix, 1997.
Todas as referéncias a Poética utilizadas nesta dissertacdo sdo retiradas desta edicéo.
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diferenga vai entre acontecer isto, dum lado, por causa daquilo e, doutro, apds aquilo”
(Idem, p.30) e que a fabula bem sucedida deve “passar, ndo do infortinio a felicidade, mas,
ao contrario, da felicidade a infortinio que resulte, ndo da maldade, mas dum grave erro do
her6i” (Idem, p. 32). Aproximamo-nos, portanto, da definicdo de acdo de Pavis no que diz
respeito a ser produzida “em fun¢do do comportamento das personagens”, restando ainda
entender como ela pode se apresentar em sua materialidade como “o conjunto dos
processos de transformagdes visiveis em cena”. (Op. cit., p. 2). De todo modo, é possivel
afirmar que, segundo Aristoteles, tais processos nascem de uma necessidade interna, de
causas anteriores. Tal nocdo de causalidade da acdo, uma agdo sendo causada por outra e
gerando uma posterior, sera extremamente importante para a teoria do teatro e a préatica

dramaturgica posterior.

Como se sabe, a Poética de Aristdteles é o principal pilar sobre o qual se constroi a teoria
teatral do Renascimento e dos séculos subsequentes. Ndo é objetivo desta dissertacao
estender-se numa analise muito aprofundada desse momento. Sera preciso apenas destacar
uma operacao que, iniciada por filésofos da antiguidade, como Horacio, aprofundou-se nas
analises sobre a Poética dos séculos XVI e XVII: a agdo como um mecanismo regulatorio
das transformagdes internas da fabula.

De um modo geral, pode-se dizer que, desde quando foi retomada pelo Renascimento
italiano, a Poética de Aristoteles passou por um longo e lento processo de re-interpretacfes
e comentérios que resultaram em diversas deformagdes de suas principais categorias. No
que diz respeito a questdo da acdo, que interessa diretamente a esta dissertacdo, a
deformacdo mais evidente arquitetada por alguns teéricos e escritores de teatro do
neoclassicismo foi a conhecida regra das trés unidades. Evidentemente, tal regra ndo foi
erigida sem debates e conflitos - muitas vezes encarnigados - mas sem duvida tornou-se o
parametro dos debates teatrais na Europa daquele momento, em especial na Franca do
século XVII. O que em Aristételes correspondia a um trabalho de reflexdo a partir da
producdo teatral com a qual ele teve contato, transformou-se nas maos dos neoclassicos em

critérios de avaliacéo estratificados e regras mecanicistas de composi¢éo dramaturgica.
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Além de referir-se a a¢do, a regra das trés unidades consiste em fazer convergir tempo/lugar
cénico (da representacdo) e tempo/lugar ficticio (da matéria representada). Os tedricos do
teatro baseavam-se em Aristoteles para defender tais unidades (muito embora ele tenha
recomendado unicamente a de ac¢do), mas a preocupacao dos renascentistas e logo depois
dos neoclassicos estava muito mais em atender ao que eles consideravam a capacidade de
fruicdo do publico de seu tempo. Segundo Marvin Carlson, Castelvetro, importante
comentador italiano da Poética, diz, em 1570, que seria impossivel fazer o espectador
“acreditar que varios dias e noites transcorreram quando seus sentidos lhes dizem que so6 se
escoaram algumas horas” (citado em CARLSON, 1997, p. 45). Jean de Mairet, autor
dramético francés do século XVII, escreveu (erroneamente, diga-se de passagem) no
prefacio de uma de suas pecas, acerca da regra das trés unidades, que “esta regra, que se
pode considerar uma das leis fundamentais do teatro, foi sempre religiosamente respeitada
entre os Gregos e os Latinos (...) E de crer, por todo o tipo de aparéncias, que estabeleceram
esta regra a favor da imaginacao do espectador” (MAIRET, citado por BORIE, 1996, p. 87)
e Hedelin D" Aubignac, em um texto escrito sob solicitacdo do Cardeal de Richelieu quando
da “Querela do Cid”, fala acerca da unidade de tempo que “a medida ndo pode ser outra
sendo 0 tempo necessario para consumir a paciéncia razodvel dos espectadores; porque
sendo este poema feito para dar prazer, é preciso que ndo dure tanto que por fim aborreca e
canse o espirito” (D’AUBIGNAC, citado por BORIE, 1996, p. 103). Até Corneille, que se
insurge em seus Discursos contra o cerceamento da criatividade imposto pelos estudiosos e
comentadores da Poética, prende-se a discussdo da regra das trés unidades e a capacidade
de entendimento do publico (segundo BORIE, 1996, p. 106).

Como se V&, a regra das trés unidades tem a intencdo de que a fabula apresentada se torne

mais crivel, mais verossimil aos olhos do publico, um conceito que 0s neoclassicos

® A conhecida Querela do Cid se deu em torno da peca Le Cid, de Pierre Corneille, quando de sua
apresentacdo em 1637. Dramaturgos e estudiosos travaram acusacfes publicas através de panfletos (nem
sempre respeitosos) sobre a necessidade ou ndo de acatar as regras de unidade, uma vez que a peca parecia
apresentar um amontoado indefensavel de a¢cdes num lapso de tempo e espaco aos quais ndo se adequavam.
Os ataques foram levados a recém fundada Academia Francesa, coordenada pelo Cardeal de Richelieu, para
que ela desse uma opinido definitiva sobre o assunto. O documento final da Academia, em boa parte escrito
por Jean Chapelain, acabou condenando a pega de Corneille. A Querela do Cid representa exemplarmente o
clima efervescente de debates em torno das unidades que tomou a Europa e particularmente a Franca durante
0 neoclassicismo. Sobre a Querela do Cid, consultar Teorias do Teatro, de Marvin Carlson e Histéria Mundial
do Teatro, de Margot Berthold.
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elegerdo como o central na sua leitura da Poética. Ou seja, a regra das trés unidades
aprofunda ainda mais a idéia da acdo como algo existente estritamente no plano da fabula.
Consequéncia disso também ¢ a profunda identificacdo entre teatro e texto escrito que
surgira a partir dai. Nao é exagero afirmar que a regra das trés unidades, assim como a
preocupacdo com a verossimilhanca e a analogia entre texto e teatro, ndo resiste a uma
leitura um pouco mais atenta do texto de Aristételes. Tais conclusdes s&o resultado de uma
simplificacéo e de uma reducdo dogmatica da Poética aristotélica a interesses de época, que
dizem muito mais do periodo neoclassico do que do teatro grego ou de um pretenso cerne
perene do teatro. Nunca é demais lembrar que desde o Renascimento, exatamente o
momento em que a Poética é redescoberta, o individualismo tinha se tornado a mola
propulsora da Europa e é por isso que Patrice Pavis afirma sobre a regra das trés unidades

que:

As unidades — e, em particular, aquela da acdo que quase constitui a unanimidade dos
doutos e dos dramaturgos — sdo na verdade a expressdo de uma Visdo unitaria,
homogénea do homem. O homem cléssico &, primeiro, uma consciéncia inalienavel e
indivisivel que se pode reduzir a um sentimento, uma propriedade, uma unidade
(quaisquer que sejam os conflitos que sdo o tema das pecas, mas que sdo feitos para
serem resolvidos). (PAVIS, 2001, p. 424)

A regra das trés unidades aparentemente ndo traz muitas novidades a questdo da acédo, a nao
ser pelo fato de que o desenrolar da histdria no palco passa a ser regido, para além da logica
de causa-efeito, também por restricdes ferrenhas no que diz respeito ao tempo e ao espago
da representacdo. Acreditavam, 0s neoclassicos, que a unidade de acdo estava muito
claramente estabelecida em Aristételes e dela s6 seria preciso falar de seus complementos
“naturais”, as unidades de tempo e espaco. Ocorre, no entanto, que na concepg¢do de agao
aristotélica existem nuances que passaram despercebidas no periodo neoclassico e de resto
por muito tempo. SO recentemente tem havido uma revisao na compreensao do conceito de
acdo do préprio Aristdteles e que nos interessa diretamente. Tal revisdo é colocada de
forma precisa exatamente por Denis Guénoun, quando diz que “a representa¢ao nao elege
apenas a acdo como seu objeto privilegiado — a mimesis € ao mesmo tempo representacao

de acéo e aco de representar” (grifo no original. GUENOUN, 2004, p. 19 ¢ 20).
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Segundo Guénoun, o autor da Poética estava preocupado em construir um conceito de
mimesis que se contraporia ao de Platdo, invalidando a tese que separa e opfe muito
sistematicamente a imitacao e o que ela mostra, o referente e o referido, a imagem e a idéia.
O termo mimesis apresentava originalmente para Aristoteles uma “ambigiiidade entre
representar (algo exterior) e representar (mostrar uma figura, da-la a ver: apresenta-la, de
algum modo)” (GUENOUN, 2004, p. 20). Essa ambiguidade, que se perdeu nas
consecutivas traducdes ao longo dos tempos’, teria, no entanto, existido de fato para
Aristoteles, de forma que “é preciso, portanto, considerar a ambiguidade como estrutural e
admitir que a mimesis aristotélica é relativamente indiferente a oposicao entre a figura
e seu referente, e até mesmo que ela € constituida, precisamente, sobre a colocacdo desta

indiferenga” (Grifos no original. Idem, p. 21).

A consequéncia 6bvia de uma compreensao como essa sobre a mimesis aristotélica é de que
a acdo, objeto inquestionavel da imitacdo para Aristoteles, ndo € somente acdo ficticia,
concernente aos eventos que ocorrem entre personagens, mas também acédo real, relativa as
transformacdes operadas pelos atores presentes no palco, o ato de presentificacdo diante do
publico realizado pelo atores. Nas palavras de Guénoun:

A mimesis (e, portanto, o teatro, o teatro que se faz) se torna entdo esta agdo de
(re)presentar a agdo, na qual figura e objeto se confundem e para a qual a questdo de sua
adequagdo ndo se coloca (...) para uma agdo produzida em cena, a antiga lingua grega —
e, por consequéncia, a Poética, - ndo estabelece neste ponto diferenca pertinente,
pensavel, entre a acdo ficticia e a acdo de figurar. Esta acdo ndo pode, portanto, ser
distinguida como ficticia — pelo menos ndo em nosso sentido corrente. A acéo tragica
nao é imaginaria. O que ndo significa que ela seja real, mas simplesmente que a
oposicdo, tal como funciona para nos, entre realidade e figuracdo imaginaria é exterior
a0 campo em que a execucdo da tragédia acontece. (Grifos no original. GUENOUN,
2004, p. 22 € 23).

" A traducdo da Poética para varias linguas apresenta reconhecidamente uma série de problemas. A primeira
edicdo latina da obra surge em 1498, a partir de compilagdes de varias origens, em especial da Siria e de uma
versao em arabe. SO em 1503 aparece uma primeira versdo latina vinda direta do grego. Os tradutores e
comentadores, a partir de entdo, realizaram modificacfes que serviam, muitas vezes, unicamente para
justificar opinides pessoais sobre as leis da dramaturgia. Dados retirados da introducdo de Roberto de Oliveira
Brand&o para a traducdo para o portugués de Jaime Bruna, 1997, Editora Cultrix, Sdo Paulo, SP.
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Dessa forma, chega-se finalmente a segunda parte da defini¢cdo de Pavis, segundo a qual,
além de figurar no plano ficticio, a acdo apresenta-se em sua materialidade cénica como “o
conjunto dos processos de transformacdes visiveis em cena”. E a esse tipo de a¢do que o
teatro de nossos dias parece se referir, mais do que aos postulados dos renascentistas,
neoclassicos ou dos tedricos do drama (que seré objeto desta dissertagio logo mais). E essa
nova interpretacdo da Poética que tem permitido com que alguns tedricos e estudiosos re-
avaliem as posicoes de Aristoteles, chegando mesmo a formular que as consideracfes do
fildsofo grego dirigiam-se ndo somente & dramaturgia, mas também ao espetaculo (mesmo
que ele tenha dito claramente que esse era 0 aspecto menos artistico e mais alheio a
poética), como por exemplo o fez Marco de Marinis, que publicou um artigo intitulado

Avristotele teorico dello spettacolo®, defendendo exatamente essa posicao.

A operagdo mais importante, portanto, que os renascentistas e neoclassicos fizeram, e que
de resto nos influenciou até hoje, foi definir a acdo como um elemento exclusivamente
intrinseco a um universo ficticio que € representado (podendo ser estudado, como de fato o
foi, como um efeito ou mecanismo literario) e deixando de ser algo que ocorre diretamente
em nossa presenca, independente da imitacdo de acOes externas a essa presenca. Aprimorar
0s meios através dos quais a ficcdo desenvolve uma situacdo inicial tornou-se a pedra de
toque de todo o teatro ocidental e foi na forma do drama onde tais mecanismos de

desenvolvimento tornaram-se mais elaborados.

De todo modo, 0 jogo entre estas duas possibilidades — a referéncia a um universo ficcional
ou a atencdo a um ato presente — perpassara toda a historia do teatro. J& estava presente nas
preocupacdes dos neoclassicos, ja que a regra de unidade de agdo, espaco e tempo pode ser
entendida como uma tentativa de manter esses dois mundos extremamente separados. Sera
retomado também pelos tedricos do drama, alguns séculos depois. O que se observa em
varias realizagOes teatrais contemporaneas, no entanto, é que esse conceito de acdo

exclusivamente ligado a ficgdo tornou-se, se ndo obsoleto, a0 menos restrito a apenas uma

8 MARINIS, Marco de. Aristotele teorico dello spettacolo. In: Teoria e Storia della Messinscena nel Teatro
Antigo. Atti del Convegno Internazionale. Torino, 17/10. Aprile, 1989. Centro Regionali Universitario per il
Teatro del Piemonte. Edizione Costa e Nolan, 1991.
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parte do que acontece em cena. A transformacdo do conceito de agdo vincula-se
diretamente a uma mudanga no entendimento do teatro como um universo ficcional, mas o
que permanece nessa nova formulagdo, de todo modo, ¢ que a acdo nao deixa de ser “a
passagem de um a outro estadio, de uma situagdo de partida a uma situa¢dao de chegada”
(PAVIS, 2001, p. 3).

2.2 - UM PARALELO DE ACAO NA MUSICA

A nocdo de acdo, tal como se apresenta no teatro, ndo é considerada no &mbito da mdsica.
Porém, € amplamente reconhecido no meio musical um campo de estudos e
experimentacdes voltado para os fendBmenos do encadeamento de notas e acordes, para o
desdobramento de um discurso coerente por meio de progressdes da série harmdnica, para
0s processos de transformacao sonora que se operam perceptivelmente no decurso de uma
musica. 1sso nos permite afirmar que na masica também ocorre um fenémeno similar ao da
acao no teatro, onde 0s sons se encadeiam através de uma causalidade produzida em funcédo
de certos parametros estruturais que cada composi¢do segue de acordo com 0 momento

histérico ou a prética cultural em que se encontra.

Comecemos pelo exame de como a musica pode ser entendida como um discurso. A nogdo
de discurso musical € uma transferéncia para o campo da musica de um conceito da
linguistica. Com esse termo, o que geralmente se quer dizer € que a musica constitui uma
linguagem e pode ser apreendida por meios semidticos. Como afirma Maria de Lourdes
Sekeff, “em que a Semidtica interessa ao nosso assunto? Interessa no sentido de permitir
que se leia 0 mundo musical como linguagem” (SEKEFF, 1996, p. 22). Assim, falar em
discurso musical remete-nos a organizacdo de materiais sonoros em uma rede de relagdes
segundo parametros interdependentes proprios do universo musical. E ainda SEKEFF quem

afirma que

qualquer que seja a forma de se pensar a musica, ela é sempre uma linguagem em que
seus diferentes pardmetros, duracdo, altura, intensidade, timbre, e seus diferentes

elementos constitutivos, ritmo, melodia, harmonia, uma vez relacionados (e tudo na
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musica é relagdo), adquirem uma ldgica intelectual e um significado psicoldgico tal que
determinam um efeito sobre o ouvinte. (SEKEFF, 1996, p. 43).

No entanto, 0 que interessa a esta pesquisa ndo € tanto que a musica seja uma linguagem,
portanto que ela signifique algo, mas que, ao realizar-se como linguagem, a mdsica opera
transformacfes num material sonoro inicialmente selecionado; e que a forma como a
linguagem musical opera tais transformacdes € colocando em jogo parametros e elementos
sonoros opostos. Musica é propriamente a transformacdo ao longo de um tempo de
materiais sonoros previamente selecionados do universo de sons disponiveis ao ouvido
humano. Esse fendmeno de transformacdo do som, que nos aproxima do conceito de acao
no teatro, € melhor definido pela idéia de direcionalidade musical, que, segundo Flo
Menezes ¢ a “conducdo de um caminho claro de um estado sonoro a outro” (MENEZES,

2006, p. 141).

“Escutar é ouvir dire¢des”. A afirmacdo ¢ ainda de Flo Menezes® e pode ser apreendida no
seu reverso: compor é propor direcionalidades para o som! O que a masica faz € por em
movimento complexos sonoros, que se transformam ora reafirmando-se, ora expandindo-se

para direcdes improvaveis.

O sistema tonal ganhou notoriedade pela maestria em trabalhar com uma das inUmeras
possibilidades de oferecer direcionalidade a musica, assentada sobre as tensdes e suas
respectivas resolucBes progressivas entre acordes, codificando uma forma de organizar o
discurso musical. Da Antiguidade o sistema tonal tomou o conceito de harmonia para dar
conta exatamente dessas combinacOes das notas musicais entre si, de seus complexos
sonoros, da trama de inter-relagcdes nas quais elas podem entrar, e foi sobre esse conceito
que o tonalismo erigiu sua autoridade. Porém, da mesma forma como é imprescindivel
desvincular a acdo no teatro da forma dramatica, também é necessario, para que se entenda
a masica em outros periodos histdricos que ndo o tonal, observar que o fenémeno tensao-
resolucédo nédo é, por um lado, exclusividade do tonalismo e nem, por outro, condicdo sine

gua non para que a musica apresente direcionalidade.

30



O que define a direcionalidade de uma determinada mdsica é a forma como se relacionam
0s sons que dela fazem parte e que demarcam um caminho seguido pelas notas musicais.
Direcionalidade musical diz respeito a nossa capacidade de perceber (algumas vezes mais
claramente que outras) que os sons de uma musica seguiram um determinado caminho, uma
determinada direcdo, e ndo outra. Qualquer sequéncia de acordes perfaz um caminho, uma
direcdo, cujas caracteristicas e coeréncia interna podem ser examinadas logicamente. Esse
exame da direcionalidade pode ser feito a posteriori, como quando encontramos uma
musica desconhecida e que nos soa estranha, exotica e da qual ainda ndo possuimos as
chaves para a fruigdo. Mas a direcionalidade pode nos ser oferecida também a priori, como
guando compomos a partir de uma tradi¢cdo musical ja consolidada e codificada. O sistema
tonal define-se por direcionalizar suas notas a uma tbnica, que funciona como centro
atrativo que relaciona todas as outras notas; o modalismo direciona-se a parametros
externos, como o sagrado, que realiza o trabalho de relacionar seus sons; o serialismo
estabelece direcdes segundo uma logica propria a cada composicdo, relacionando suas
notas através de series fixas. Em todas elas, no entanto, as relagcdes entre as notas e sons
musicais estdo permeados de tensdes, contradi¢cdes, conflitos e resolugdes, sinteses,

calmarias.

Vejamos primeiro a questdo da tensdo-resolucdo. Um dos elementos que caracteriza a
direcionalidade musical € a dindmica entre tensdo e resolucdo (ou repouso). Toda musica é
feita da organizacdo de fluxos sonoros, de conflitos entre os sons que a compdem. Ao
estabelecermos uma sequéncia de acordes, ou de intensidades, ou um ritmo, ou ainda um
andamento, que se modifica, se desloca, se contradiz ao longo de uma mdsica, estamos
oferecendo dinamismo a ela. O par tensdo-resolucdo (ou repouso) € justamente uma forma
de instituir movimento em uma musica. A tradicdo musical da qual fazemos parte, 0
tonalismo, estabeleceu uma relagéo de identidade entre a dindmica de tensdo-resolucéo e a
oposi¢do dissondncia-consonancia, mas essa € apenas uma Unica forma de se entender os

dois pares'®. Podemos entender o par tensdo-resolucdo como funcdes musicais, em que a

¥ MENEZES, Flo. Micro-macrodirecionalidades em Weberg. Em Misica Maximalista, ensaios sobre misica
radical e especulativa. Editora UNESP, 2006, pag. 135.
19 Falaremos mais sobre dissonancia e consonancia no sistema tonal no préximo capitulo.
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tensdo seria todo elemento que pbde a musica em movimento, que a impulsiona a percorrer
seu caminho, a seguir, enfim, sua direcdo. Desse ponto de vista, a resolugdo pode ser
entendida como 0 momento em que esse elemento dindmico da musica perde, gradual ou
instantaneamente, sua forca, ou ainda como 0 momento em que a musica chega ao final de

seu percurso. A resolucdo é um momento de repouso, seja passageiro ou definitivo.

Obviamente, o elemento musical que pode ser considerado tensionante ou resolutivo varia
de uma cultura para outra e de um periodo histérico para outro, dentro de uma mesma
cultura. Tensdo e resolucdo sdo fungdes que podem inclusive ser permutaveis. Uma nota
fundamental soando continuamente, como a que existe em muitas musicas modais, pode ser
entendida como repouso, pois ela ndo se move: fica se repetindo sem sair do lugar,
figurando como uma espécie de porto seguro para as outras notas que se movem
circularmente em seu eixo. No entanto, a mesma nota pode assumir um carater dindmico, e
por isso se aproximar de uma situacao tensionante, pois geralmente é ela que estabelece o
inicio da musica, mobilizando ritualmente as forcas necessarias para por todo o complexo

sonoro em movimento.

E 0 uso continuo de determinadas combinagdes de sons que acostuma 0s ouvintes a esperar
gue uma nota, ou um acorde, funcione como tensdo ou como resolugdo. Mas note-se que
mesmo a identidade entre tensdo e dissonancia, por um lado, e resolucéo e consonancia, por
outro, estabelecida pelo sistema tonal, pode ser entendida de maneira relativa. Schoenberg,
em seu livro Harmonia, que acabou tornando-se uma referéncia fundamental para o

pensamento pés-tonal, afirma que

as expressdes consonancia e dissonancia, usadas como antiteses, sdo falsas. Tudo
depende, tdo somente, da crescente capacidade do ouvido analisador em familiarizar-se
com os harmonicos mais distantes, ampliando o conceito de ‘som eufonico, suscetivel de

fazer arte’, possibilitando, assim, que todos esses fendmenos naturais tenham um lugar

no conjunto. (SCHOENBERG, 2001, p. 58 e 59).

“Para fazer musica, as culturas precisam selecionar alguns sons entre outros”, nos diz

Wisnik (2006, p. 59). Porém, mesmo que a aparente tensdo ou resolugdo de sons seja
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variavel e imprecisa, parece certo também afirmar que o fendmeno de instabilidade e
resolugdo como elemento estrutural da musica pode ser encontrado em muitas culturas e
periodos histéricos. Muito embora a nossa cultura musical ocidental e hegeménica,
caracterizada pelo sistema tonal, ndo reconheca outro tipo de relacéo tensao-resolugdo que
ndo o seu, o fato é que tal mecanismo j& aparecia em outras culturas musicais diferentes da
tonal, mesmo que envolto em outras roupagens; e se ndo nos percebemos disso, é
exatamente devido a nossa familiaridade com um dnico cédigo musical, com um Unico uso
sequencial dos sons. E ainda José Miguel Wisnik que nos oferece exemplos nesse sentido,
bastante significativos da diversidade de formas com que a logica de tensdo e resolucéo
pode assumir em sistemas néo tonais. O autor relata a concepg¢éo tradicional chinesa da

escala pentatdnica, segundo a qual

a nota kong (f4) representa o principe; chang (sol) os ministros; kio (14) o povo; tché
(dd) os negécios e yu (ré) os objetos. (...) Se kong é perturbado, o som é desordenado; é
que o principe é arrogante. Se chang é perturbado, 0 som é pesado; é que 0s ministros se
perverteram. Se kio é perturbado, o som é doloroso; é que os negdcio estdo dificeis [sic].
Se yu é perturbado, 0 som é ansioso; é que as fortunas estdo esgotadas. Se 0s cinco sons
estdo perturbados, as categorias interferem umas sobre as outras; e é o que se chama de
insoléncia. Se assim for, a queda do reino intervird em menos de um dia. (WISNIK,
2006, p. 75 e 76).

A musica chinesa, nessa acepcao tradicional do uso da pentaténica, nada mais é do que uma
representacdo das instabilidades (tensdo) e posteriores equilibrios (resolugdo) da prépria
sociedade. Musica e manutencdo da ordem social e politica estdo profundamente
imbricadas nesse jogo de estabilidades e instabilidades, de forma que, numa execucao
musical publica, o tensionamento de uma nota - ou perturbacdo do som, termo que Wisnik
prefere utilizar por entender que se adequa melhor a concepcdo musical em questdo — deve
ser evitado por comprometer a propria estabilidade social. O ato da combinagdo de sons
pde em jogo 0s contrarios e assume a responsabilidade por manter o equilibrio social.
Percebe-se 0 qudo longe estamos da concepcdo usual da tonalidade, que veria nesse
exemplo um sistema musical que apela para referéncias externas a sua propria estrutura

(entendida, nesse caso, como o unico elemento que pode ser considerado “interno”), mas o
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quanto ainda estamos operando dentro da légica tensdo-resolugdo, numa visao que entende

a muasica como integrada ao grande sistema social.

Wisnik entende que a escala pentatonica (escala de cinco notas, largamente utilizada na
tradicdo musical oriental e em musicas modais em geral) é propicia a criacdo de uma
temporalidade circular, o que contribui para que o uso tradicional chinés do exemplo

anterior espelhe “um mundo tenazmente resistente a transformagdes” (idem, p. 76).

A circularidade da escala gira em torno de uma nota fundamental, que funciona como
via de entrada e saida das melodias, ou, em uma palavra, como tonica, ponto de
referéncia fundante para as demais notas. No sistema pentatdnico, cada uma das cinco
notas pode ser, a cada vez, tomada como ténica (...) a circularidade esta inserida na sua
prépria estrutura: nela, cada nota pode ser indiferentemente o principio, o fim ou 0 meio
de um motivo melddico, todas podem estar num ponto qualquer do caminho (como nota
de passagem), ou entdo soar jA& como nota final, que encerra e conclui 0 motivo.
(WISNIK, 2006, p. 79 e 80).

A circularidade estad ligada profundamente a uma concep¢do de mundo resistente a
mudancas, bastante presente na musica modal. No entanto, isso ndo quer dizer que nao haja
uma ldégica de tensdo-resolucdo pairando por sobre a execucdo musical. Muito pelo
contréario, a musica € nao sé representacdo do conflito entre mudanca e manutencdo da
ordem como ¢ o espago privilegiado onde essa tensdo se resolve. Como diz Wisnik, “a
escala corresponde ao jogo — estdvel e instdvel — da ordem social, cujo equilibrio ela
reproduz (metaforicamente) e contribui para manter (metonimicamente)” (ldem, p. 75),
complementando que “a escala de cinco notas ¢ uma escala homogénea e estavel, em que
cada som guarda sua ambivaléncia perfeita entre 0 movimento e 0 repouso, a mutacao

permanente e a imutabilidade”. (grifo meu, Idem, p. 80).

Sao, portanto, as praticas musicais e 0 uso que se faz daquela selecdo de sons referida
acima que véo definir quando e de que maneira os sons, numa linguagem musical, podem
entrar num estado de tensdo e instabilidade entre si. Muitas sdo as mdsicas que vivem
dessas contradigdes, conflitos, tensdes, contraposicdes e suas respectivas resolugdes,

inclusive aquelas que ndo correspondem ao sistema tonal. “O universo musical ¢ por
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exceléncia o campo das relacdes que se estabelecem e que percebemos entre sons e
siléncios (...) todos os sons e todos os siléncios, todas as notas e todas as pausas, Sdo
relacionados entre si”, nos diz Maria de Loudes Sekeff (SEKEFF, 1996, p.36).

Tal principio de conflito de contrérios parece estar inscrito mesmo nos aspectos

constitutivos do préprio som. Uma frequéncia sinusoidal™

é representada graficamente
como uma onda com altos e baixos, indicando que ela € feita de impulsdes e repousos.
Gerado através da oscilacdo, de uma tensdo pontuada por auséncias, 0 som é prenhe de
siléncio. E esse o entendimento de Wisnik ao dizer que “ndio ha som sem pausa. O timpano
entraria em espasmo. O som € presenca e auséncia, e est, por menos que isso apareca,
permeado de siléncio”. (Idem, p. 18). E o autor prossegue sua andlise transferindo esse
principio de opostos que se complementam a légica de construcdo de toda e qualquer

musica:

De todo o modo, os sons afinados pela cultura, que fazem a mdsica, estardo sempre
dialogando com o ruido, a instabilidade, a dissonéncia. Alias, uma das gracas da musica
é justamente essa: juntar, num tecido muito fino e intrincado, padrdes de recorréncia e
constancia com acidentes que os desequilibram e instabilizam. Sendo sucessiva e
simultanea (os sons acontecem um depois do outro, mas também juntos), a muasica é
capaz de ritmar a repeticdo e a diferenca, 0 mesmo e o diverso, 0 continuo e 0
descontinuo. (WISNIK, 2006, p. 27 e 28).

Fase e defasagem, ruido e melodia, tempo e contratempo, toda a nomenclatura da musica
parece indicar que ela trabalha justamente em cima da luta entre os contréarios. O que a
masica faz é arranjar 0s sons no meio turbulento e desordenado dos ruidos, é propriamente
“fundar um sentido de ordenagdo do som” (ldem, p. 35). Novamente: compor € propor

direcionalidades para o som!

1 «A sendide ¢ o mais simples e elementar componente do som. Um som constituido por apenas uma
frequéncia, uma so sendide, também é conhecido como som puro. Porém, dificilmente encontramos um som
puro. O som puro s6 existe se produzido artificialmente por um oscilador de frequéncias, como em alguns
sintetizadores eletrénicos. Geralmente, quando ouvimos um som qualquer, estamos na verdade ouvindo duas
ou mais ondas sonoras que juntas formam aquele som” — ZUBEN, Paulo. MUsica e Tecnologia, 0 som e seus
novos instrumentos. Sdo Paulo: Irmédo Vitale Editora, 2004, pag.14.
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E verdade que nem toda musica € feita a partir da idéia de tensio e resolucéo, o que nio
quer dizer que tais composic¢des ndo apresentem direcdo ou mudangas internas. O exemplo
mais conhecido de um tipo de musica feita a partir de parametros que fogem ao principio da
tensdo-resolucdo € o canto gregoriano, também chamado de cantoch&o, que espelha em sua

melodia e estrutura um ideal de mundo sem contradicGes e variagdes.

O cantochéo foi o canto oficial da liturgia crista ocidental por muitos séculos e remonta aos
primeiros ritos da Igreja Catolica Romana. A unificacdo politica da Igreja Catolica, em
meados do século VIII, resultou também na unificacéo liturgica e consequentemente numa
certa reducdo do canto gregoriano a um numero limitado de modos, usados de acordo com
0s momentos diferentes de uma missa, de periodos litirgicos ou de festas religiosas*?. O
canto gregoriano é claramente uma musica modal, exclusivamente vocal, baseada na forma

de recitacdo de trechos da biblia:

A entonacgdo silabica dos salmos fornece os padrdes musicais, baseados em modos,
adequados a recitacdo dos versos dos salmos. O inicio, 0 meio e o final de cada verso séo
marcados por pequenas formulas entoadas, fletidas, mediantes e cadenciais (...) A
composicdo do cantochdo envolve uma selecdo engenhosa de materiais modais
tradicionais, que podem ser classificados em células, formulas e padrbes (...) Esses
idiomas melddicos sdo escolhidos e ordenados de acordo com procedimentos modais
estabelecidos. (SADIE, 1994, p. 167).

Uma caracteristica do canto gregoriano € a aversao ao ritmo marcado e ao ruido, que sao
elementos eminentemente dinamicos. Apresenta uma temporalidade particularmente lenta e
leve, que ndo anuncia nenhum tipo de acidente ou desvio. Mesmo nédo sendo uma musica
evolutiva, no sentido de que se transforma ao longo da execugdo, ndo é tampouco uma
musica sem direcionalidade: a estrutura melddica do canto gregoriano aponta para a
perfeicdo de Deus e do mundo feito a sua imagem, que naturalmente sdo completos e ndo
precisam de mudancas. A mausica é encarada como o préprio elemento mantenedor da
ordem cdsmica e deve, portanto, permanecer imune a crises e sobressaltos, o que é

assegurado em sua proépria estrutura, sem ritmo evidente e filtrada de ruido.
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Ainda assim, Wisnik entende que essa musica engendra certas contradi¢cGes incontornaveis,

na medida em que ela ndo consegue evitar sua referéncia aos sentidos, ao corporeo:

O canto gregoriano, tal como é concebido pela teoria teoldgica, é significante musical
oferecido ao significado litdrgico, na medida (e s6 na medida) em que se deixa regular
pela imitacdo da ordem escalar do cosmo, isto €, modo imutéavel despido de todo ruido e
ritmo pulsante, som em estado de maxima sublimacdo. Por isso mesmo, ou ainda assim,
a musica ndo deixa de ser o territorio de uma luta entre a elevagdo ascética e a seducdo
pelo ouvido. (WISNIK, 2006, p. 106).

Talvez por isso tal musica ndo tenha conseguido permanecer imutavel ao longo do tempo,
por mais que tenha se mantido atada a esse seu sentido de éxtase estatico divino. Como se
sabe, 0 canto gregoriano é a base de onde se erigiu o sistema tonal. Ao longo dos séculos
IX ao XV, a musica litdrgica se vé cada vez mais envolvida numa trama de vozes
simultaneas progressivamente mais e mais intrincada, dando inicio a polifonia e a

percepcao do sentido de harmonia.

Visto em seu ponto mais caracteristico, 0 canto gregoriano é o representante mais exemplar
de uma musica que ndo se pauta pela idéia do progresso ou da transformacao, existindo ao
largo da idéia de tensdo-resolucdo que marcard profundamente o sistema tonal. Outras
existiram sobre essa mesma concepcdo®®. Mas essas sdo musicas que ainda assim guardam
um sentido de movimento, ndo na acepcao tonal de mutacao, transformacao interna de seus
elementos, mas no sentido de elevacao do espirito, de fazer o ouvinte mover-se em direcao
ao sagrado e a apreensdo da perfei¢do. Ha uma espécie de harmonia “invertida” nessas
musicas: ao invés de procurar uma sequéncia l6gica das notas musicais, umas como que
nascendo de dentro das outras por uma necessidade intrinseca, ha um cuidadoso tratamento
estrutural para que as notas nunca entrem em contradicdo entre si, buscando antes a

exploracdo de pardmetros e cadéncias de melodias ja estabelecidas, expandindo-se para

12 \er SADIE, Stanley. Dicionario Grove de Msica. Rio de Janeiro: Editora Jorge Zahar, 1994, p4gs.166 e
167, verbete cantochéo.

37



dentro, se assim pudermos nos expressar’. H&, mais uma vez, uma proposta de

direcionalidade para o som!

2.3 - UM CAMPO EM COMUM ENTRE TEATRO E MUSICA

Até entdo pretendeu-se esclarecer o paralelo que se estd buscando estabelecer entre o teatro
e a musica: as duas artes operam com a transformacdo de um material inicial no decurso
temporal de uma obra. Tanto a categoria de acdo teatral quanto a idéia de uma
direcionalidade musical dizem respeito a esse fendmeno de transformacdo de um elemento
inicialmente selecionado. Como vimos, acdo teatral € a passagem de uma situacao a outra,
de um patamar das relacdes entre os personagens a outro. Desse modo, podemos dizer que
também na mausica ocorre uma espécie de acdo, no sentido em que um material sonoro
inicialmente selecionado (um acorde ou um tema musical) desenvolve-se e transforma-se
em outros sons diferentes daquele primeiramente apresentado. Como toda linguagem, a
musica pressupde esse desenvolvimento de um discurso, seja ele baseado na logica tenséo-
resolucdo, seja na tentativa de tocar o sagrado, mesmo que seja por intermédio de uma

estrutura estatica.

Percebe-se também que esse processo de transformacdo tem como componente a presenca
de elementos que criam o dinamismo proprio a cada arte e que se apresentam na forma de
pares de opostos: 0s pares tensdo-repouso musical e causa-efeito teatral - que formam

paralelos inquestionaveis entre as duas artes. Como vimos, se por outro lado existe na

3 Outro exemplo de musica ndo pautada pela l6gica de tensio-resolucéo nos é apresentado, mais uma vez,
por José Miguel Wisnk, em O Som e o Sentido, nas paginas 95 e 96, quando da apresentagdo da misica vocal
dos pigmeus, “verdadeira arte da fuga modal, ndo evolutiva, baseada no principio repetitivo”.

“\vale a pena, nesse momento, estabelecer um possivel paralelo com um conceito cunhado por Flo Menezes.
Trata-se do conceito de propensdo harmdnica ndo-resolutiva. Segundo o autor, “ao contrario da propensao
harménica resolutiva, que diz respeito a tendéncia resolutiva e direcional da entidade ou para fora de si
mesma (resolutividade diacrdnica), resolvendo-se em outra entidade, ou para uma de suas prdprias notas no
amago da prdpria entidade (resolutividade sincronica), em que uma de suas notas constitutivas é polarizada
pelo conjunto dos intervalos que a constituem, a propensdo harménica ndo-resolutiva releva uma tendéncia
expansiva dos proprios intervalos da entidade”. (MENEZES, 2006, pag. 129). Essa idéia de uma harmonia
que ndo se guia pela procura obsessiva da resolucdo diz muito acerca da forma como a musica eletroacustica
trabalha nos dias de hoje e pode ser encontrada, como no exemplo do cantochdo, em outras fases da musica
ocidental. E necessario que se diga, no entanto, que enquanto o canto gregoriano trabalhava exclusivamente
sobre a consonancia, a musica eletroacUstica se sente extremamente atraida pelos intervalos tensos e
“elétricos” das dissonancias.
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masica a possibilidade de construcdo de estruturas fora do esquema tensdo-resolugéo, que
em Ultima instancia aparentam ndo se desenvolverem, isso ndo quer dizer que ndo propdem
direcionalidades para 0 som, uma vez que apontam para 0 sagrado, para 0 mistico. Ainda
aqui a situacao inicialmente apresentada modifica-se, transforma-se em outra diferente
daquela primeira, tal como a a¢do no teatro. Permanece, aqui, a similaridade entre a agéo
como a “sequéncia logico-temporal das diferentes situagdes”, tal como descreveu Pavis, ¢ a
direcionalidade da musica como a “conducao de um caminho claro de um estado sonoro a

outro”, como formulado por Flo Menezes.

E interessante notar que esse elemento dinamico apresenta-se nas duas artes precisamente
por causa de um outro paralelismo: teatro e musica sdo artes do tempo. A transformacao,
frente ao publico, de um elemento inicialmente apresentado, que caracteriza ambas as artes,
demanda um tempo para acontecer. No teatro e na musica, 0 objeto de apreciacao estética
ndo esta dado, pronto e acabado, como no caso de uma pintura ou de uma escultura™. Em
ambas, o que se frui é exatamente o desdobramento, a dindmica de transformacdo, o
desenrolar no tempo de um elemento inicial. Em outras palavras, o que se frui é
precisamente, no teatro, a a¢do e, na musica, a direcdo que 0s sons tomam, a0 menos no
contexto em que este estudo esté trabalhando. Nao por acaso, Livio Tragtenberg, em seu
livro Mdsica de Cena, cita uma entrevista de Philip Glass, um dos mais importantes
compositores do chamado minimalismo, em que comenta sobre seu trabalho em parceria

com o encenador teatral Robert Wilson. Segundo Glass, “quando eu e Bob conversamos

1> patrice Pavis, em A Analise dos Espetaculos, chama a atengéo para o fato de que o que caracteriza o teatro é
o trinbmio tempo-espacgo-acdo, numa acepg¢do diferente da idéia das Leis das Unidades de que falamos ha
pouco neste Capitulo. Segundo Pavis, consideradas em separado, cada um desses elementos “produziria uma
arte que ndo € a do teatro: sem espago, 0 tempo seria duragdo pura, musica por exemplo. Sem tempo, 0 espago
seria o da pintura ou da arquitetura. Sem tempo e sem espago, a acdo nao pode se desenvolver.” (PAVIS,
2003, p. 140). Os procedimentos da arte contemporénea, no entanto, nos obriga atualmente a relativizar
sobremaneira as colocagdes de Pavis. Na musica eletroacUstica, por exemplo, a preocupagdo com a projecao
do som no ambiente acustico ndo deixa ddvidas a respeito da importancia do espaco como elemento
constituinte da musica, inclusive como dado estrutural das composi¢des. A eletroacUstica confirma algo que a
fisica j& comprovou: o som, sendo uma onda, necessita de um meio fisico para se manifestar: no vacuo néo ha
a possibilidade de haver som. Portanto, a musica ndo pode ser entendida, na atualidade, como arte
exclusivamente do tempo, devendo antes ser considerada em sua interse¢cdo com o espago. Por seu turno,
também as artes plasticas atuais relativizam a afirmacdo de Pavis, ndo s6 porque ja se compreende que a
fruicdo estética de um quadro demanda tempo, mas principalmente porque elas tém cada vez mais valorizado
0 ato de construgdo ou desconstrucdo da obra como objeto de fruicdo, como € o caso das performances de
carater plastico. Isso tudo sem falar nas chamadas “esculturas sonoras”, campo artistico nem tdo recente assim
e que prima exatamente pela juncédo entre artes plasticas e musica, portanto, entre o espaco e o tempo.
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sobre trabalho, n6s conversamos sobre tempo — sobre que duracdo deve ter a peca. Em
teatro a estrutura dramatica e a estrutura temporal sdo inseparaveis. Tempo é 0 meio comum
entre musica e teatro” (GLASS, citado por TRAGTENBERG, 1999, p. 23. Grifos no
original). No entanto, a questdo do tempo, que certamente também caracteriza um paralelo
entre as duas artes, ndo faz parte do objeto desta dissertacdo, de modo que nos

restringiremos apenas a esse comentario.

A questdo da causalidade merece um comentario especifico, em virtude de ela ser mais
perceptivel no caso do teatro do que no da masica. De fato, hd uma tendéncia em se pensar
a relacdo entre as acOes a partir de idéia de causalidade, o que ja vem sendo claramente
afirmado e discutido desde Aristételes, conforme verificamos neste Capitulo. Para ele, o
que estava em jogo na afirmacdo da necessidade de causalidade das acGes era a percep¢éao
de que as agOes humanas ndo acontecem desmotivadas, soltas, desvinculadas, sem
consequéncias para o grupo do qual o agente faz parte ou para a sociedade como um todo.
Para o filésofo grego, 0 Homem é um ser capaz de tecer conexdes entre suas acdes no
mundo, de pensar sobre elas e lhes atribuir valor; conexfes que colocam as acdes em
relacdo de dependéncia umas com as outras. Tal idéia tem consequéncias para além do
campo estritamente teatral, estando presente também em outros escritos de Aristételes,
como, por exemplo, naqueles dedicados & Etica. Ja no caso da musica, a percepcdo de uma
direcionalidade das notas musicais ndo significa necessariamente que elas ocorram de
maneira causal. A existéncia de uma relacdo de tensdo-repouso, por si s0, ndo garante que
entre elas haja uma ligacdo causal, de que a uma tenséo necessariamente deve se seguir um
repouso. Tal causalidade entre tensdo e repouso s6 sera indiscutivelmente percebida no

ambito do sistema tonal, que sera objeto de discussao no proximo Capitulo.

No entanto, independentemente de todas essas consideracdes levantadas, o que procuramos
demonstrar neste Capitulo 2 foi que o elemento dindmico que existe paralelamente no
teatro e na musica apresenta configuragdes diferenciadas em cada arte. Como vimos, a a¢éo
teatral, mesmo em Aristételes, pode ser desdobrada em acdo ficticia e acdo real, o que
criard uma fissura no cerne da ficcdo teatral e permitird com que o teatro chegue a ser

possivel mesmo sem causalidade de agcdo, como sera exposto no Capitulo 4. No caso da
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musica, a causalidade de relagBes entre notas musicais serd claramente construida pelo
sistema tonal, mas ja esté presente na musica pré-tonal em estado de laténcia, na existéncia
de direcionalidade musical e no par tensdo-repouso. A causalidade ndo passa, portanto, de
um elemento potencial nas duas artes, que serd escolhido como fundamental para a
edificacdo do drama e do tonalismo e, do mesmo modo, serd descartado em momento
posterior das duas artes, como veremos nos Capitulos 4 e 5, voltando a entrar em estado de

laténcia.

De todo modo, 0 que se pode afirmar é que o processo de transformacgdes que se verifica
numa sequéncia de fatos de uma fabula teatral e numa sequéncia de notas de uma musica
configura um campo, se ndo em comum, ao menos similar entre as duas artes. Foi nesse
campo que teatro e musica empreenderam as transformacdes mais relevantes, desde as
vanguardas artisticas até nossos dias, configurando o cenario em que se apresentam
atualmente a musica eletroacustica e o teatro pds-dramético, que, no entanto, ndo fazem
parte do recorte desta dissertagdo. Assim, tendo em vista que a mdsica tonal e o teatro
dramatico constituem-se no estado mais aprofundado de aplicacdo desse campo, 0 seu
estudo nos permitird demonstrar com maior precisdo o alcance das transformacbes que
ocorreram nas Ultimas décadas do século XIX e em toda a primeira metade do século XX.

Este sera o tema do préximo Capitulo.
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3 - ESTRUTURAS DIALETICAS

E segredo do artista realizar sua obra tdo superlativamente bem
gue quase esquecemos de indagar com que proposito foi feita, pela
admiragéo pura que o modo como a fez suscita em nos.

E. H. Gombrich

A pesquisadora Ind& Camargo Costa, em seu artigo Sinta o Drama, nota que Theodor
Adorno, num trabalho intitulado Histéria natural do teatro, recorre o tempo todo a
exemplos da musica tonal para esclarecer sua visdo sobre o teatro. Segundo a autora, tanto
0 drama quanto o sistema tonal sdo formas artisticas que se consideram “naturais” e
“universais”, quando na verdade sdo historicamente determinadas. Ainda baseada no
trabalho de Adorno, Iné constata que esse considerar-se natural e universal ndo é nem um
pouco inocente ou casual, antes revelando a adequacdo de ambos (0 drama e 0 sistema

tonal) a principios e aspiracdes do mundo burgués:

Assim como fica dificil ndo relacionar as operagdes de intercAmbio na linguagem tonal
as operacOes mercantis, depois deste ensaio de Adorno fica impossivel ndo relacionar ao
mesmo processo 0 principio da autonomia do individuo a partir do qual se constitui o
mundo “que interessa” ao drama e se estabelecem as “evidéncias™ a respeito do que
“sempre” teve validade no teatro. (COSTA, 1998, p. 54).

Drama e sistema tonal impuseram-se como formas hegemdnicas na Europa e, a partir dai,
em todo o mundo ocidental, de maneira semelhante. Seus fundadores e teoricos
empenharam-se numa luta encarnicada pelo estabelecimento dessas linguagens e, num
momento em que o teatro e a masica eram elementos que realmente exerciam influéncia e
peso na sociedade, é de se imaginar o esfor¢o que a nova classe ascendente, a burguesia,
realizou para consolidar suas formas artisticas. Teatro e musica eram campos em que as

forgas politicas disputavam o imaginario social, e as resisténcias as novas formas ndo eram
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insignificantes. O drama e o sistema tonal foram patrocinados pela burguesia em sua
consolidacao.

Do ponto de vista estrutural, a principal operacdo que drama e tonalismo realizaram foi a
consolidagdo de estruturas dialéticas de desenvolvimento interno, baseadas exatamente na
acdo teatral e na direcionalidade musical, referidos no Capitulo 2. Se a agdo teatral j& era
entendida como consequéncia da Idgica causa-efeito, no drama tal mecanismo entra na sua
fase mais avancada com o estabelecimento do conceito de conflito como motor da acéo.
Igualmente, a mdusica tonal leva as Ultimas consequéncias 0 mecanismo de tensdo-
resolugdo, ampliando sua ldgica em todas as direcBes dentro do sistema. Com o drama, a
discussdo sobre as chamadas regras das trés unidades, entre as quais a de acdo, que vinha
sendo feita desde pelo menos o Renascimento, ganha novo folego e adquire maior
complexidade — por exemplo, a demanda da inclusdo de herdis no drama com origem social
ndo necessariamente aristocrata € um dado que ndo fazia parte das discussfes anteriores
sobre o teatro —, resultando em transformacg6es profundas na dramaturgia. Enquanto isso, na
mausica tonal uma série de normas formais séo fixadas para regular de que maneira as notas
musicais devem se relacionar para melhor expressarem um tema ou pensamento musical.
Essa operacdo de desenvolver estruturas dialéticas internas foi a arma principal para a
consolidacéo do drama e do sistema tonal no mundo ocidental.

3.1 - ESTRUTURAS DIALETICAS NO DRAMA

O Drama é um género hegemdnico no teatro nos séculos XVIII e XIX e cuja influéncia

pode ser sentida ainda nos tempos atuais’®. Sua ligacdo com a idéia de uma ficcao

16 Existem muitas versées sobre a definicdo do Drama, por vezes contraditrias e excludentes, o que dificulta
qualquer anélise sobre seus elementos constitutivos. Como exemplo, Jan-Jacques Roubine enfatiza os
aspectos renovadores que os tedricos e dramaturgos do drama (como Diderot e Mercier) trazem a cena em
relacdo a teoria cléassica, rompendo com as regras muito fechadas em nome dos direitos do génio criador do
autor; ao passo que Peter Szondi ressalta exatamente o contrario, ou seja, 0 “carater absoluto do drama” e sua
forma fechada, extremamente codificada em regras que ndo podem ser transgredidas caso se queira
enquadrar-se dentro do género, numa descricdo que se aproxima muito mais da estética naturalista do que das
realizacbes dos primeiros dramaturgos dramaticos (de todo modo, o naturalismo, por muitas de suas
caracteristicas, pode muito bem ser encaixado dentro da trajetéria do teatro dramatico). Na presente
dissertacdo optou-se por utilizar referéncias de pesquisadores de diversas tendéncias por considerar-se que
elas ndo objetam a argumentacdo central de nossa pesquisa, qual seja, a de que o Drama apresenta uma
estrutura ou uma l6gica formal interna dialética.
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desenrolando-se frente ao espectador é evidente desde a origem de seu nome: drama € a
palavra grega que designa primordialmente o conceito de “a¢do”. Porém, a acdo
especificamente dramatica tem caracteristicas peculiares. Para ser dramatica, uma agéo
deve obedecer a regras muito precisas e expressar certos valores diferentes daqueles que

precederam seu tempo.

Primeiramente, a acdo dramatica se expressa através das relacBes intersubjetivas dos
personagens. O drama diferencia-se da tragedia pela supressdo do prélogo, do coro e do
epilogo, transformando o dialogo no “tnico componente da textura dramatica” (SZONDI,
2001, p. 30). Separado de qualquer narrativa que poderia remeté-lo a uma autoridade
exterior, a um autor, diretor ou ator, o drama confia no dialogo como meio de reproduzir a

realidade. E Peter Szondi quem nota que

o dominio absoluto do dialogo, isto é, da comunicacdo intersubjetiva no drama espelha o
fato de que este consiste apenas na reproducdo de tais relagdes, de que ele ndo conhece
sendo o que brilha nessa esfera. Tudo isso mostra que o drama é uma dialética fechada
em si mesma. (SZONDI, 2001, p. 30).

O drama dirige sua atencao para a esfera privada, para os acontecimentos que resultem de
aspiracdes pessoais ou que se expressem em escala interpessoal. A reducdo da escala de
interesse do drama € o que sustenta em grande parte sua estrutura dialética. Nas palavras de

Anatol Rosenfeld:

E com efeito o didlogo que constitui a Dramatica como literatura e como teatro
declamado (apartes e monélogos ndo afetam a situacdo essencialmente dialégica). Para
que através do didlogo se produza uma agéo é impositivo que ele contraponha vontades,
ou seja, manifestacOes de atitudes contrarias. O que se chama, em sentido estilistico, de
‘dramatico’, refere-se particularmente ao entrechoque de vontades e a tensdo criada por
um dialogo através do qual se externam concepgdes e objetivos contrarios produzindo o
conflito. A esse trago estilistico da Dramdtica associa-se uma série de momentos
secundarios como a ‘curva dramatica’ com seu no, peripécia, climax, desenlace, etc. O
didlogo dramatico move a acdo através da dialética de afirmacédo e réplica, através do
entrechoque das inten¢Bes. (ROSENFELD, 1997, p. 34).
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Conduzindo a dialética do drama em suas entranhas, 0 “dominio absoluto do dialogo”
(SZONDI, 2001, p. 30) garante que a acdo aconteca sempre entre 0s personagens ou entre
estes e seu mundo ficcional, e nunca se referencie em algo estranho a sua prépria forma. O
gque move a ac¢do, o que a transforma e modifica, sdo as forcas divergentes internas a peca.

Tal divergéncia de forcas é o que pode ser identificado sob o conceito de conflito.

O conflito € o verdadeiro motor do drama. A ldgica de causalidade da acdo ainda néo tinha
sido colocada com tamanha clareza. Os tedricos e dramaturgos do drama finalmente
encontravam no conflito um mecanismo capaz de dotar a peca teatral de uma autonomia
que ela ainda ndo tinha conhecido. O conceito de conflito, uma palavra eminentemente do
ambito da dialética, instaurou-se no teatro com uma forca definitiva, participando ainda

hoje do vocabulario usado no meio teatral. Pavis considera que

o conflito dramético resulta de forcas antagbnicas do drama. Ele acirra os &nimos entre
duas ou mais personagens, entre duas visdes de mundo ou entre duas posturas ante uma
mesma situacdo (...) Ha conflito quando um sujeito (qualquer que seja sua natureza
exata), ao perseguir certo objetivo (amor, poder, ideal) é “enfrentado” em sua empreitada
por outro sujeito (uma personagem, um obstaculo psicoldgico ou moral). Esta oposicéo
se traduz entdo por um combate individual ou “filosofico”; sua saida pode ser comica e
reconciliadora, ou tragica, quando nenhuma das partes presentes pode ceder sem se
desconsiderar. (PAVIS, 2001, p. 67).

Em concordéncia com essa visao sobre o conflito, Jean-Jacques Roubine, depois de indicar
que o drama “se concentra na célula familiar burguesa”, entende que “o drama deve
representar o(s) infortinio(s) que ameaga(m) fraturar essa célula” (ROUBINE, 2003, p. 67).
Jean-Pierre Ryngaert considera que “a intriga nao se reduz ao conflito. Mas o conflito
comanda todo o 1éxico da arte de composic¢do das pegas de teatro” (RYNGAERT, 1996, p.
65). O mesmo autor ainda destrincha a dindmica do conflito, segundo os principios da
dramaturgia classica, em momentos diferentes: Exposicdo, NO, Peripécias e Desfecho
(Idem, p. 65 e 66). O Iéxico utilizado por Ryngaert para descrever a maneira como a agdo se

desenrola no drama deixa transparecer sua estrutura formal dialética.
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O conflito interpessoal dramatico coloca a exigéncia estrita de causalidade no cerne da
acdo. O dramaturgo “vive sob a categoria da causalidade”, disse Schiller a Goethe em

correspondéncias trocadas na Ultima década do século XVI11*

. Os personagens devem
resolver entre si o0 conflito instaurado, ndo podendo recorrer a nenhuma outra esfera que
ndo a intersubjetiva. Rosenfeld expressa isso da seguinte maneira: “impde-Se rigoroso
encadeamento causal, cada cena sendo a causa da proxima e esta sendo o efeito da anterior:
0 mecanismo dramatico move-se sozinho, sem a presenca de um mediador que 0 possa
manter funcionando” (ROSENFELD, 1997, p. 30). Retomando Peter Szondi, ele chama a
atencdo para o fato de que “no carater absoluto do drama baseia-se também a exigéncia de
excluir o acaso, a exigéncia de motivagao” (SZONDI, 2001, p. 33). Nada deve ser deixado
ao acaso e todo ato de uma personagem, toda acdo, resulta de algo que aconteceu
anteriormente e certamente desembocarad numa outra agdo, num encadeamento que vai, nos
termos de Ryngaert, da exposi¢édo ao desfecho. “Cada momento deve conter em Si 0 germe
do futuro, deve ser ‘prenhe de futuro’. O que se torna possivel por sua estrutura dialética,
baseada por sua vez na relagdo intersubjetiva”, nos diz Szondi (idem, p. 32).
Reconhecidamente inspirada na proposicdo de Peter Szondi, Inda Camargo Costa

complementa dizendo que

o drama deve ser um todo autdnomo, absoluto (...) cada instante da acdo dramética deve
conter em si o germe do futuro e o encadeamento desses instantes obedece a implacavel
I6gica da causalidade. A exigéncia de encadeamento implica a eliminacdo do acaso. O
drama exige a motivacao de todos os acontecimentos. (Grifo no original. COSTA, 1998,
p. 56).

E por causa do principio organizador do conflito que os primeiros dramaturgos e tedricos
do drama dardo grande importancia a questdo da escolha do tema a ser abordado por esse
género. Para que o conflito possa organizar eficazmente o todo do drama, o tema escolhido
deve ser adequado. Dele depende o bom funcionamento do drama. Como afirma Ina
Camargo Costa, “os proprios temas que interessam ao drama séo delimitados por razdes de
principio ao ambito das relagdes intersubjetivas, por serem 0s Unicos passiveis de

configuragdo exclusiva através do dialogo” (COSTA, 1998, p. 57). O ambito de onde o

7 Citado em ROSENFELD, 1997, p. 32.
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dramaturgo deveria colher seus assuntos é a esfera da vida familiar, doméstica, cotidiana.
Roubine destaca 0 movimento das pecas draméaticas em direcdo a temas e situagcbes mais

préximos dos usos e costumes de seu publico:

Na pratica, o drama, como alias indica o qualificativo a ele aplicado (“burgués”), se
concentra na célula familiar burguesa. Este é claramente o microcosmo mais familiar
para autores e para o publico. O drama deve representar o(s) infortinio(s) que
ameaca(m) fraturar essa célula. Esta é a concepc¢do de Diderot, que define o drama como
“tragédia doméstica e burguesa”, e de Beaumarchais, que Ihe pede para esbocar a
“pintura comovente de uma infelicidade doméstica”. Até Mercier, que quer introduzir no
palco todas as categorias sociais, considera que o pélo natural do drama é 0 “seio de uma
familia”. (ROUBINE, 2003, p. 67).

O tema da peca dramatica deve ser adequado a sua estrutura; deve ser capaz de pér em
funcionamento seus mecanismos dialéticos internos, como um impulso inicial numa
maquina que, a partir dai, realiza seus deslocamentos por conta prépria. Ou, conforme
Rosenfeld, “o que prevalece na selegdo dramatica é a necessidade de criar um mecanismo
gue, uma vez posto em movimento, dispensa qualquer interferéncia de um mediador,
explicando-se a partir de si mesmo” (ROSENFELD, 1997, p. 33). Segundo seus defensores
mais acirrados, uma vez que a estrutura do drama é organizada de modo tdo perfeito, eterno
e irrepreensivel, seu mau funcionamento, quando e se acontecer, deve depender

exclusivamente de uma escolha inicial inapropriada.

Dialogismo, conflito intersubjetivo, estrita causalidade e ambito tematico adequado
funcionam como molas propulsoras da ac¢do, numa dinamica interna que faz a peca teatral
funcionar por conta propria a priori, em total autonomia, carregando consigo todas as
estruturas organizativas do mundo ficcional, incluindo ai sua concepgéo de espago e tempo.
A estrutura dialética do drama dota a peca teatral de uma autonomia até entéo inédita, a um
nivel que seus predecessores do neoclassicismo ndo tinham conseguido atingir por mais que
se esforcassem em obedecer as restritivas regras de unidade que os guiavam. E por isso que
Szondi encerra um dos primeiros capitulos do seu Teoria do Drama Moderno com a

seguinte assertiva:
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Enfim, a totalidade do drama é de origem dialética. Ela ndo se desenvolve gracas a
intervencdo do eu-épico na obra, mas mediante a superacdo, sempre efetivada e sempre
novamente destruida, da dialética intersubjetiva, que no dialogo se torna linguagem.
Portanto, também nesse Gltimo aspecto o dialogo é o suporte do drama. Da possibilidade
do dialogo depende a possibilidade do drama. (SZONDI, 2001, p. 34).

3.2 - ESTRUTURAS DIALETICAS NA MUSICA TONAL

Como vimos no Capitulo 2, mesmo ndo contando com um conceito como o de acéo, a
musica também desenvolveu a nocdo de um movimento progressivo, ou de um
direcionamento do som, e uma das possibilidades de estruturar o encadeamento dos acordes
¢ pautar-se numa ldégica causal das notas musicais, umas nascendo como que por
necessidade das outras, tal como no teatro se fala em causalidade de ac¢6es. O sistema tonal
foi onde esta caracteristica mais se desenvolveu, levando a série harmonica até seu limite
possivel. As estruturas de linguagem da musica tonal baseiam-se na idéia de preparar e
criar uma tensdo que deve ser resolvida para que em seguida uma nova tensdo possa ser

recolocada, numa légica evidentemente dialética.

O sistema tonal inicia-se por volta do século XVI, atinge seu auge na segunda metade do
século XVIII e chega a uma espécie de desagregacdo em meados do século XX. Nessa
trajetoria, inmeras sdo as formas e os géneros que floresceram dentro do sistema, mas
todos estabelecidos sob uma légica intrincada de movimentos de tensdo e repouso que
abarca todo o sistema. Na verdade, o sistema tonal foi formulado a partir de uma leitura
possivel da prépria série harménica’®, o que permitiu ao sistema, entre outras questdes,

colocar-se como universal e eterno. Schoenberg formula a questdo da seguinte maneira:

A tonalidade é uma possibilidade formal, brotada da esséncia mesma da matéria sonora,

de alcancar uma determinada unidade gracas a uma certa homogeneidade. Para se

'8 N&o nos aprofundaremos muito nessa questdo, mas vale ressaltar que a série harménica é derivada da
observacdo de um fendmeno subjacente a todo som: a vibragcdo do ar faz ressoar, junto a frequéncia
fundamental de um som, uma série de outras frequéncias complementares, progressivamente mais rapidas,
produzindo intervalos entre estas frequéncias. As escalas resultam da decupagem destes intervalos. Os gregos
ja estudavam essa propriedade do som, e foram eles que nos legaram a escala diaténica (de sete notas).
Porém, esta ndo é a Unica possibilidade de entendimento dos intervalos harménicos e outros povos chegaram
a escalas diferentes, como a pentatdnica (de cinco notas).

48



alcancar esse objetivo é preciso que sejam usados, no curso de uma pega musical,
somente determinados sons e determinadas sucessGes de sons (e tudo numa certa
ordenacdo), de tal modo que, nesse dito som, a dependéncia da fundamental (a ténica)
possa ser percebida sem dificuldades. (SCHOENBERG, 2001, p. 69).

Schoenberg chama a atengdo aqui para um principio basico da tonalidade, segundo o qual
todos os sons devem se relacionar com uma nota fundamental, escolhida entre outras para
ser o0 tom da peca musical, formando uma hierarquia inclusive quando esses sons entrarem
em contradicdo com essa nota fundamental: quando uma tdnica é ameacada por uma
sonoridade que ndo se “encaixa” com ela, isso faz com que, posteriormente, a nota tonica

volte ainda com mais forca.

H4&, no entanto, uma nota que sobressai em meio as outras na hierarquia dos sons. O modo
de do exerce especial dominio sobre os outros dentro do sistema tonal. O cantochéo
medieval, abordado no Capitulo 2 e que deu origem ao sistema tonal, era marcado pela
presenca de seis modos, convencionalmente denominados pelos nomes gregos lidio, jénico,
mixolidio, dorico, edlio e frigio. Ao longo do tempo, 0 modo jénico, que corresponde ao
modo de do, assumiu a primazia em relacdo aos outros, que foram progressivamente caindo

em desuso até desaparecerem por completo no auge do sistema tonal classico.

Wisnik destaca que ha pelo menos duas razfes para que este modo tenha sobressaido em
relacdo aos outros, uma relacionada ao ethos do modo de db e outra aos seus aspectos

estruturais. Segundo este autor

o modo de do6 (assim como o de fi) pode ser considerado mais ‘brilhante’ do que os
modos de sol, ré, 14 ou mi (estes mais austeros e, por isso mesmo, preferidos sob a
vigéncia do canto gregoriano) (...) Trata-se justamente de uma questdo de ethos: o
brilhantismo dos modos de d6 e fa reduz a inteireza das relagBes intervalares a dois
polos, acentuando “os luminosos movimentos ascendentes da dominante” e “deixando

na sombra o cortejo fiel e devoto das subdominantes” (WISNIK, 2006, p. 137).

Uma vez que o mundo tonal é uma espécie de contestagdo ao espirito religioso do

cantochdo medieval, nada melhor que escolher entre seus modos aquele que mais se
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distancia da austeridade pretendida em seus cantos, valorizando as sonoridades e intervalos

mais “luminosos”.

Por outro lado, do ponto de vista de seus aspectos estruturais, a distribuicdo dos intervalos
entre as notas no modo de dé cria uma situacdo perfeita para o desenvolvimento do sistema
tonal. E ainda Wisnik quem comenta que “o modo de dé é também o tnico em que as
triades formadas sobre os graus da ténica e das dominantes sdo triades maiores (...). 1sso
contribui também para dar maior relevo enfatico a polaridade tébnica/dominante na masica
tonal, destacando nitidamente o primeiro, o quarto e o quinto graus” (Idem, p. 139). Uma
vez que o sistema tonal retira sua vitalidade justamente da resolugdo das tensdes,
instauradas pelas dominantes, o modo de d6 apresenta-se, também por sua constituicdo

estrutural, como mais adequado ao pleno desenvolvimento do tonalismo.

Esses elementos que compdem a tonalidade — em especial o estabelecimento de um jogo
entre consonancia e dissonancia a partir das funcdes de tonica, dominante e sub-dominante
— criam a possibilidade de um desenvolvimento progressivo da mdsica, baseada numa

dialética interna das estruturas do sistema. Wisnik coloca a questdo nos seguintes termos:

A musica tonal se funda sobre um movimento cadencial: definida uma &rea tonal (dada
por uma nota tdnica que se impde sobre as demais notas da escala, polarizando-as),
levanta-se a negacdo da dominante, abrindo a contradicdo que o discurso tratard de
resolver em seu desenvolvimento. Mas a grande novidade que a tonalidade traz ao
movimento de tensdo e repouso (que, em alguma medida, esta presente em toda musica)
¢ a trama cerrada que ela Ihe empresta, envolvendo nele todos os sons da escala numa

rede de acordes, isto ¢, de encadeamentos harmonicos. (WISNIK, 2006, p. 114).

O tonal “¢ o mundo da dialética, da historia, do romance” (p. 114), complementa Wisnik.
Instaurando crises e resolvendo-as na sequéncia, o sistema tonal pde em jogo consonancia e
dissonancia e tonica, dominante e subdominante. Vejamos primeiro a questdo das

consonancias e dissonancias.

Como falamos anteriormente, harmonia é um conceito musical, tomado de empréstimo dos

gregos antigos, que diz respeito & combinacdo das notas musicais entre si, formando o que
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se chama de acorde, e as relagcBes entre os proprios acordes numa sucessdao sequencial.
Consonancia e dissonancia sdo matérias da harmonia e estabelecem entre si uma relacéo

fundamental que permite o desenvolvimento de uma direcionalidade na musica tonal.

N&o ha como definir o que seja consondncia ou dissonancia de maneira categorica.
Diferentes epocas da musica ocidental entenderam diferentemente o vem a ser um acorde
dissonante ou consonante. Como observou Schoenberg, numa passagem ja citada no
Capitulo 2: “Tudo depende, tdo somente, da crescente capacidade do ouvido analisador em
familiarizar-se com os harmonicos mais distantes” (SCHOENBERG, 2001, p. 59). Porém,
o fato inegével é que a percepcdo humana realmente apreende diferengas entre as vibragdes
das notas musicais, mesmo que sejam culturalmente construidas, e nossa tradicdo codificou
0 que seriam acordes consonantes e dissonantes em cima dessa percepcdo. Podemos
proceder como Sadie, que define consonancia no seu Dicionario Grove de Mdsica como
“acusticamente, a vibragdo concordante de ondas sonoras de diferentes frequéncias,
relacionadas entre si pelas razdes de numeros inteiros, grafados em corpo pequeno;
perceptivamente, a harmonia sonora de duas ou mais notas juntas” (SADIE, 1994, p. 216);
enquanto a dissonancia ¢ definida como “duas ou mais notas soando juntas e formando uma
discordancia, ou um som que, no sistema harmonico predominante, é instavel e precisa ser

resolvido em uma consonancia” (Idem, p. 269).

No que diz respeito a presente pesquisa, no entanto, preferimos adotar a definicdo de Maria

de Lourdes Sekeff, para quem

os termos consonancia e dissonancia, com sua conotagao mais relativa que absoluta, ja
que alguns intervalos os quais nés acreditamos consonantes foram, em outras épocas,
ouvidos como dissonantes, assumem no Sistema [Tonal] determinado perfil: a
consonancia é sentida como repouso e a dissonancia como tensdo. Esta Ultima, com
acentuada forca atrativa dentro do contexto harmdnico-tonal, “exigiu” resolu¢do na

consonancia pelo menos até bem perto de nés. (SEKEFF, 1996, p. 113 e 114)

Dessa forma, no sistema tonal o principio dindmico da musica de tenséo e repouso — de que

tratamos no Capitulo 2 - instala-se na relacéo entre os proprios acordes codificados atraves
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da idéia de dissonancia e consonancia. Colocados em sequéncia, quando acordes perfeitos
(chamados assim por que as notas que o compdem relacionam-se de maneira consonante)
encontram-se com acordes dissonantes, forma-se entre eles uma relacdo de instabilidade,
uma espécie de contraposicdo, que pode ou ser resolvida ou tensionada ainda mais pelo
acorde seguinte. E da criagdo e resolugio dessas tensdes que nasce a linguagem musical
tonal.

Como se nota também aqui, as no¢des de notas que soam consoantes ou dissonantes e a
possibilidade de serem resolutivas ou tensionantes sdo eminentemente culturais, conforme
comentamos anteriormente. A prépria tradicdo na qual se filia a musica tonal, vinda
diretamente dos gregos antigos, entendeu estas possibilidades de maneiras diferentes ao
longo da histéria da musica. Henry Barraud lembra que “os antigos gregos consideravam a
quinta como a mais perfeita das consonancias, enquanto a terca, que nos € tdo familiar, eles
a ouviam como uma dissonincia” (BARRAUD, 2005, p. 21), e o Dicionario Grove de
Musica, no verbete consonancia citado acima, alerta que “tedricos de diferentes periodos
discordam a respeito dos graus de consonancia” (SADIE, 1994, p. 216). A sensacdo de
acordes que se combinam ou se contradizem, que soam harmonica ou desarmonicamente

quando colocados em sequéncia, € um fenbmeno permutavel e apreensivel culturalmente.

Porém, o que é inegavel é que nossa tradicdo musical ocidental codificou uma forma de
funcionamento do mecanismo tensdo-resolucdo através do estabelecimento dos conceitos
de acordes consonantes e acordes dissonantes, que funcionou durante séculos. E Henry
Barraud quem descreve o fenémeno das tensdes e suas resolugdes na masica ocidental da

seguinte maneira:

Muito rapidamente se percebeu a riqueza sonora e 0 grande valor expressivo que se
poderia extrair da associacdo, aos acordes consonantes de trés sons, de um quarto,
depois, muito mais tarde, de um quinto som, 0s quais criavam inevitavelmente na
agregacdo ouvida uma dissonancia (...) esta nota dissonante acrescentada a harmonia
engendrava ai uma espécie de fendmeno, seja de atracdo, seja de repulséo, que atuava
entre ela e uma das outras notas do acorde. Estas duas notas tendiam, ent&o, ou a voltar-
se uma para a outra, ou a se repelir, e era isso que acontecia com o auxilio do acorde
seguinte. (BARRAUD, 2005, p. 26 e 27).
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Percebe-se que a chave do mecanismo est4 no entendimento de que os acordes entram em
tensdo, em uma espécie de desacordo. Num primeiro momento da musica tonal, houve a
tendéncia a se usar exclusivamente os acordes tidos como consonantes para, sO mais tarde,
se perceber as vantagens da utilizagdo, em uma sequéncia de notas, dos acordes
dissonantes, funcionando como verdadeiras alavancas do som, empurrando a musica

sempre para a exploracdo de novos territorios tonais.

Dessa forma coloca-se a base para o desenvolvimento de uma direcionalidade progressiva
na musica: o estabelecimento de tensdes, instabilidades, impasses e suas consecutivas
resolucdes para abrir caminho novamente a outras tensdes. Esse principio alcangou o
estatus de estrutura de linguagem musical através de um longo processo de codificacdo do
sistema tonal, onde convencionou-se paulatinamente o que seria consonancia e dissonancia.
Conforme nos indica Schoenberg, o uso da dissonancia “deve no inicio ter sido algo pouco
a pouco possibilitado (...) Imagino que seu primeiro uso deve ter sido somente de
passagem” (SCHOENBERG, 2001, p. 93). O mesmo autor destaca, posteriormente, que a

dissonancia entra definitivamente no sistema:

Estar-se-4, assim, familiarizado com a idéia de que o tratamento da dissonancia ndo é
uma coisa tdo perigosa, e de que as obras mestras quase permitem a formulacdo da
seguinte lei: a dissonancia terd que ser resolvida, ou seja: a um acorde dissonante tem
que seguir outro acorde qualquer. (SCHOENBERG, 2001, p. 209).

O que ocorre com a musica tonal é que a logica tensdo-resolucdo, baseada na convencéo da
necessidade de resolucdo dos acordes dissonantes (de que a mdsica estaria incompleta se
terminada sobre a dissonancia), instaura-se e toma conta de todo o sistema. E em nenhum
outro lugar esse mecanismo de tensdo-resolucao pode ser tdo bem percebido quanto quando

ocorre a presenca do fenémeno do tritono.

O tritono tem uma trajetoria Unica na historia da musica e é exemplar como mecanismo de
tensdo-resolugdo de que vinhamos falando. Tecnicamente, o tritono € um intervalo de trés

tons e funciona como a antitese da 8?, dividindo-a exatamente ao meio, sendo também igual
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a sua propria inversdo. Esses elementos conferem ao tritono a caracteristica de um intervalo
extremamente instavel, soando como uma dissonancia perfeita, se assim pudermos nos
expressar. A instabilidade que o tritono causa numa sequéncia de acordes € tdo grande que
na Idade Média, com sua concepcao de mundo feudal e religiosa ligada a idealizacdo de
uma perfeicdo divina que ndo pode ser abalada, o intervalo ficou conhecido como diabolus
in musica e era evitado e contornado no canto gregoriano por uma serie de expedientes

composicionais®®.

A ironia na trajetéria do tritono é que é exatamente a partir de sua aceitacdo numa
composi¢do que o sistema tonal se torna possivel. Um intervalo com tamanho poder de
instabilidade ndo poderia passar despercebido pelos compositores do século XVI,
oferecendo um impulso sem precedentes a logica tensdo-resolucdo da mausica. A titulo de
curiosidade, José Miguel Wisnik compara a aceitacdo do diabolus in musica no sistema
tonal, e que o levaré a sua posicao hegemdnica no mundo por varios séculos, com o mito de
Fausto e sua venda da alma ao diabo para alcancar fama e poder. O tritono, por seu poder
de tensdo e exigéncia de resolucdo, simboliza como nenhum outro o sistema tonal que dai

surgiria:

O tritono, sistematicamente negado, emergira como a dobradi¢a de um novo sistema
baseado na regulagem harmdnica das trocas entre tensdo e repouso. Pois o
balanceamento cadencial entre a dissonancia tritbnica e sua resolucdo desenhard a
prépria abdbada da musica tonal. A resolucéo do tritono no acorde equivale igualmente
a formulagdo da perspectiva na pintura. (Grifo no original. WISNIK, 2006, p. 110).

O mecanismo tensdo-resolucdo pode ser percebido em outras esferas do sistema, entre 0s
quais figura com especial importancia o das modulagdes. Aqui, a légica de tensionar as
notas para criar o efeito de resolucdo passa a vigorar entre as funcbes da tbnica, da
dominante e da subdominante (Schoenberg entende a modulagéo exatamente como um jogo

entre essas trés fungoes).

19 Sobre o tritono como diabolus in musica, Ver Dicionario Grove de Mdsica, verbete tritono. Também O
Som e o Sentido, de José Miguel Wisnik, p. 81-83 e 108-110, de onde tambhém retiramos a explicagdo técnica
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A modulacdo é um recurso aparentemente simples da composicdo de masicas no sistema
tonal: uma mdusica que come¢a num determinado tom passa para outro mais ou menos na
sua metade exata, com o intuito de retornar mais a frente a tonalidade inicial, que
reaparecera reforcada com este movimento. A tensdo-resolucdo amplia sua influéncia e
toma conta de toda a estrutura da musica. Henry Barrauld descreve o mecanismo de tenséo

que surge a partir da modulagdo nos seguintes termos:

Cada vez que, por um encadeamento harménico (...) ou por qualquer outro artificio, um
compositor passa de uma tonalidade para outra, faz o que se chama uma modulacdo. E
isto se aproxima do que faz um pintor quando faz vibrar duas cores opondo uma a outra.
(BARRAULD, 2005, p. 24).

Se numa sequéncia de acordes as notas tidas como dissonantes colocam em tensdo as
consonantes, na modulacao € a nota tonica da musica, 0 seu tom, que estad sempre a ponto
de “migrar para outro lugar”, de criar, por dentro de si mesmo, uma outra tonalidade que
ameaca colocar-se como fundamento da pega musical. Esse jogo de tensdes e resolugdes,
agora instaurado na estrutura da peca através da colocacdo da ténica em estado de alerta,
dard a musica tonal um dinamismo surpreendente, consumando-se uma intrincada rede de
dependéncias harmoénicas onde a supremacia da tonalidade fica sempre garantida.
Schoenberg explica a vitalidade do sistema tonal a partir desse principio de modulacéo da

seguinte forma:

Assim, todo acorde situado junto ao som fundamental possui tanto a tendéncia de seguir
caminho como a de retornar a ele. E, se deve surgir vida, se deve nascer uma obra de
arte, entdo ha que interessar-se por esse conflito gerador do movimento. A tonalidade
tem que romper com o perigo de perder sua soberania, dar uma oportunidade aos desejos
de independéncia e possibilitar que atuem as aspiracdes de rebelido, deixa-los obter
vitorias, conceder-lhes eventualmente o alargamento de suas fronteiras, pois um
dominador apenas sente prazer dominando 0s vivos; e 0s vivos querem a rapina (...) E
assim se explica o afastamento do som principal como uma necessidade desse mesmo

som (...) Mesmo o completo abandono da tonalidade revela-se um recurso para tornar

sobre o tritono, aqui apresentada de modo adaptado.
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mais espléndida a vitéria do som fundamental. (SCHOENBERG, 2001, pags. 224 e
225).

Os grandes compositores da musica tonal utilizaram-se do recurso da modulagdo até seus
limites possiveis. Mozart chega mesmo a brincar com o sistema, inserindo uma espeécie de
ironia na trama rigorosa de suas modulacdes; Beethoven exerce dominio tdo completo da
linguagem que consegue, fazendo da modulacdo o fundamento de sua arte, compor suas

melhores obras em completa surdez.

Podemos finalizar a explicacdo de como a musica tonal apresenta uma estrutura dialética
através do exemplo da forma musical da sonata, utilizando-nos, para tanto, de outro
segmento do livro de José Miguel Wisnik O Som e o Sentido, ndo por acaso intitulado
Sonata Dialética. Segundo o autor, a sonata é reconhecidamente a forma pela qual o estilo
classico elaborou o processo de transformacdes internas e progressivas de um tema inicial.
Trabalhada por diversos nomes ao longo do tempo, desemboca numa forma totalmente
estruturada num periodo aureo que vai de 1760 a 1820 (periodo em que viveram Haydn,
Mozart e Beethoven).

Segundo Wisnik, os romanticos estabeleceram o formato da sonata classica que ficou

cristalizada no ensino musical, podendo ser descrita esquematicamente da seguinte forma:

Trata-se de uma forma que comecga por uma exposi¢do de dois temas, seguidos de um
desenvolvimento de relagBes entre os dois, que desemboca por sua vez na re-exposicao.
Esse esquema triddico, de uma simetria do tipo A-B-A’, teria ainda, como mostram os
manuais, uma particularidade indispensavel: depois da exposicdo do primeiro tema, €
ainda na parte A, ocorre uma ponte modulatéria para a area dominante, onde se da o
segundo tema, numa nova tonalidade que entra em tensdo com a tonalidade inicial, na
qual ocorrera o primeiro tema. O desenvolvimento (B), que ocorre por fora da regido da
tonica, so reconduz de volta a ela na entrada da re-exposig¢do (A’), quando os dois temas
sd0 expostos, agora na mesma tonalidade original. Com isso a sonata d& lugar a um
drama tonal de cunho modulatério, pois através do seu desenvolvimento ela leva
elementos que estdo em regies harmodnicas diferentes a se encontrarem,

“conciliados”, numa regido comum. (Grifo meu. WISNIK, 2006, p. 150).
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A sonata seria, portanto, o resultado da juncdo dos procedimentos mais utilizados e
consumados do tonalismo, ampliados aqui de modo a estruturarem toda a dimenséo da peca
musical. Ou ainda, segundo as palavras de Wisnik, “podemos perceber o arco da sonata
como uma amplificacdo, elevada ao nivel da forma, daquilo que a cadéncia tonal realiza no

nivel da frase: repouso-tensao-repouso”. (Idem, p. 152).

Além disso, a referéncia a um “drama tonal de cunho modulatério” deixa transparecer que
0 autor de O Som e o Sentido percebe a mesma relagdo entre musica tonal e drama que
vimos desenvolvemos até aqui. A expressdo drama € utilizada na exposi¢do de Wisnik na
medida em que é o conceito que melhor exemplificaria o0 processo da sonata: um conflito
de forcas que se enfrentam e que desemboca em um terceiro elemento; cada tema
apresentado numa tonalidade, como que assumindo um personagem, uma vontade; e 0
mecanismo de uma estrutura légica que, uma vez posto em movimento, deve desenvolver-
se até a conclusdo final. “A musica instrumental oferecia pela primeira vez a impressio de
estar ‘falando’, mesmo sem palavras, e de estar ‘contando uma historia’ cujos personagens
ndo seriam sendo células sonoras em transformag¢ao”, nos diz Wisnik em uma outra parte
(Idem, p. 152). Drama e mdsica tonal encontram-se, dessa forma, profundamente

relacionados por suas estruturas dialéticas internas.

3.3 - ANTIDIALETICA

Drama e sistema tonal sdo exemplos de formas artisticas que se colocaram a servico de um
discurso ideoldgico sobre o Progresso — a crenca no crescimento e na evolucdo social
sempre em linha reta, sempre suplantando etapas anteriores. Vemos, através de seus
mecanismos internos estruturados para funcionarem autonomamente a partir do impulso
inicial do dramaturgo ou do compositor, uma vocagao inerente para uma superacdo de
etapas sem fim; as linguagens artisticas voltadas para frente, para a exploragédo de terrenos
desconhecidos, para uma procura permanente que sO encontra repouso/desfecho a custa de
um percurso muitas vezes longo, com a subordinagdo de todo tema, de todo contetdo, de
todo material, de todo assunto as suas formas testadas e ja consolidadas. Por meio de suas

estruturas dialéticas, colonizaram o ambiente artistico por séculos e promoveram uma
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implacéavel racionaliza¢do do ato representativo e do campo sonoro. Acompanham nisso o
imaginério coletivo europeu-ocidental que, desde a época do surgimento das linguagens do
drama e do tonalismo, entende 0 mundo como um imenso terreno pronto a ser tomado,

dominado, colonizado, civilizado.

No drama e no tonalismo, agéo e direcionalidade musical foram transformados em um “fio
logico em que se distinguem claramente o ‘antes’ € o ‘depois’ na linearidade do tempo”
(WISNIK, 2006, p. 132), baseados na dialética da causalidade de acdes e na tensao-repouso
de acordes. As palavras de Wisnik sobre o sistema tonal, de que ele realiza “um trago da
prépria idéia ocidental de arte na sua versao classica: a integracdo exaustiva das partes ao
todo” (ldem, p. 152), podem muito bem ser estendidas ao drama, no qual, assinala
Rosenfeld, “cada cena ¢é apenas elo, tendo seu valor funcional apenas no todo”
(ROSENFELD, 1997, p. 32). Ambos realizam o movimento resolutivo de diferencas,
integrando-as na estrutura de funcionamento de suas linguagens, e expressam, dessa

maneira, uma inegavel confianca no progresso, no individuo e em seu mundo intimo.

Porém, & medida que drama e sistema tonal se desenvolveram e expandiram seu dominio
por todos os cantos do teatro e da musica, também suas fronteiras iam sendo alargadas, de
forma a que chegaram aos seus limites por volta do final do século XIX e inicio do século
XX. De tdo estruturados e estruturadores, drama e tonalismo deixaram de ser dialéticos:
eles se distanciam da acdo humana por se tornarem excessivamente autbnomos; perderam a

capacidade de expressar a vontade, a experiéncia e a sensibilidade de seus contemporaneos.

O sistema tonal, tendo vivido um periodo aureo de maximo equilibrio e de realizacGes
vigorosas, entra num momento de saturagcdo que o leva a uma espécie de desagregacao
claramente afirmada por compositores ja nas primeiras décadas do seculo XX. Segundo
Wisnhik,

na metade do século XX atinge-se os confins da série harmonica, e ndo é a toa que, na
esteira desse fato (...) a propria idéia de progresso ilimitado deixe de exibir, como linha
de forca ideoldgica, aquela mesma auto-suficiéncia de que se investira até entfo”.
(WISNIK, 2006, p. 117).
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O que pode ser dito do sistema tonal é que a lei de levar as tensdes a resolucdo custe o que
custar atingiu seu limite e perdeu gradativamente sua forca. Se a dissonancia, inicialmente
preterida em nome dos acordes consonantes, foi paulatinamente admitida na mdsica ao
longo dos tempos, é ela que reina soberana em composi¢fes nos confins do tonalismo.
Tensdes sobre tensdes, ndo necessariamente resolvidas. Os compositores cedem a tentacdo
de levar as modulacGes cada vez mais longe, até o ponto em que elas deixam de se
relacionar com a tonalidade inicial. Os ouvintes passam a achar desnecessaria a resolucéo
das tensdes. E ainda Wisnik quem nota que “o acirramento dos procedimentos de tensio
conduz o sistema ao limite do seu equilibrio (...) os eixos polarizadores véo se diluindo
cada vez mais, e dissolvendo-se sob a dindmica da perpétua instabilidade”. (WISNIK,
2006, p. 142)

O tonalismo se desgasta pela exaustdo e pela ampliagdo méxima dos seus limites,
desestabilizando a rigorosa hierarquia de procedimentos tonais instaurada durante séculos.
Henry Barrauld oferece uma leitura lapidar sobre como a mdusica se encontrava nos

momentos derradeiros do sistema tonal e as vésperas do periodo moderno:

Estamos, portanto, diante de um material sonoro movedico, totalmente maledvel, em
grande parte esvaziado de sua ossatura, no qual apenas o gosto e a vontade do autor
decidem sobre o encadeamento dos componentes do seu discurso. O que equivale a dizer
que entre 0s doze sons que compdem nossa escala do Ocidente, nada mais a orienta para
determinada selecdo, de preferéncia a qualquer outra. Esta é a situacdo da qual, mais
tarde, Schoenberg partird para formular o sistema dodecafénico. (BARRAUD, 2005, p.
49)

Enquanto isso, o drama também vive seu periodo terminal. A forma dramatica se decompde
por pressdes tanto externas como internas a sua estrutura, entrando em contradi¢cdo com 0s
temas que passam a interessar dramaturgos, diretores e espectadores. A inadequacéo de tais
temas aos preceitos muito fechados do drama acaba por romper com a antiga forma,
abrindo espacgo para o surgimento de vertentes teatrais voltadas para a experimentacéo de

outras formas.
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Essa €, esquematicamente, a posi¢cdo de Peter Szondi que, em Teoria do Drama Moderno,
realiza uma poderosa analise sobre os motivos e consequéncias da decomposi¢do do drama,
tendo influenciado diversos outros pesquisadores — Anatol Rosenfeld e Ind Camargo Costa
sdo dois deles, para nos mantermos entre as referéncias utilizadas nesta dissertacdo, que

desenvolveram suas pesquisas no Brasil.

Baseado na teoria dos géneros e declaradamente influenciado por Hegel, Lukacs e Adorno,
0 autor defende a existéncia de um periodo intermediario entre a forma dramatica e a épica
que lhe substitui posteriormente, caracterizada por uma profunda contradi¢do interna na
forma dramética. Tal contradicdo diz respeito aos temas que passam a colocar em questao
principios fundamentais para a forma do drama, tais como um voltar-se para o tempo
passado, desestabilizando o preceito de eterno tempo presente do drama, € o interesse cada
vez mais acentuado por situacdes que exigem referéncia a universos extra-subjetivos, como
a tematica social e as condi¢des politicas e econdmicas. Assim, “o drama do final do século
XIX nega em seu conteudo o que, por fidelidade a tradi¢do, quer continuar a enunciar
formalmente: a atualidade intersubjetiva”. (SZONDI, 2001, p. 92).

E verdade que Szondi vé o processo de decomposicdo do drama a partir de uma Unica
perspectiva, a progressiva adocao de recursos préprios do género épico no teatro, resultado
de sua opcdo por uma andlise baseada na teoria dos géneros literarios. O autor estad
interessado em como a dramaturgia épica se consolida por sobre os destrogos do dramatico,
entendendo o teatro épico como o substituto historico do drama na trajetdria do teatro. Por
isso ira utilizar-se enormemente de parametros erigidos por Bertolt Brecht como guia de
andlise do declinio do drama. Dai a valorizacdo de elementos como o voltar-se para o
passado (a chamada historicizagdo, que tanta importancia tem para Brecht) e a tematizacao
do social, da politica e da economia, que necessariamente rompem com o carater inter-

subjetivo do didlogo dramatico.

E inegavel que as novas formas que comegam a vir & tona no fim do periodo dramatico sdo

caracterizadas em maior ou menor grau pela introducdo de elementos épicos. Porém, é
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verdade também que nem todas as vertentes que surgiram depois do drama encaram o épico

como a questdo central para o teatro. O simbolismo é um exemplo evidente.

Isso ndo invalida a analise de Szondi acerca dos motivos da decadéncia do drama. De fato,
foi a pressdo dos novos temas que implodiu a forma dramatica por dentro, exigindo novos
meios de expressdo. “Os contetdos, desempenhando uma fungdo formal, precipitam-se

completamente em forma e, com isso, explodem a forma antiga”. (SZONDI, 2001, p. 95).

No entanto, da perspectiva que adotamos nesta dissertacdo, um outro fator importante que
caracteriza a decadéncia do drama é que o conflito deixou de ser a questdo principal e o
desfecho ndo é mais necessariamente conclusivo, tal como o principio formal da resolucédo
das tensdes deixa de ser o carro chefe na musica. Além disso, o teatro épico, de Brecht e de
um conjunto de outros autores/diretores, representa uma inovacdo também na medida em
que este teatro joga com a questdo ficcdo/manifestacdo de um ato presente: o
distanciamento pode também ser entendido como uma alusdo ao presente imediato do
espectador. Ao referir-se ao passado, o distanciamento ndo deixa de expor a evidéncia de
uma ac¢do externa a fabula existindo no prdprio acontecimento teatral: a acdo de mostrar a

fabula, acontecendo diante de nossos olhos espectadores.

Muitos dos espetaculos teatrais dos tempos atuais, que ndo seguem 0s preceitos de uma
forma dramatica muito fechada, ndo fazem se ndo ampliar a participacdo de uma acao
externa inaugurada pelo modernismo do final do século XIX e inicio do século XX. E como
se a unidade de acdo na fabula fosse substituida por uma outra unidade, superior,
incontornavel, material; a do espetaculo teatral em si, em que atores e espectadores se

encontram frente a frente.

Né&o se pretende, aqui, chegar até esse ponto, mas veremos como a desagregacédo do drama

e do sistema tonal também apresentam paralelos claros.
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4 - BREVE PASSADA POR UMA GRANDE PASSAGEM

Assim nossa consciéncia se acovarda
E o instinto que inspira as decis6es
Desmaia no indeciso pensamento;

E as empresas supremas e oportunas
Desviam-se do fio da corrente

E ndo sdo mais acdo. Siléncio agora!

William Shakespeare, em Hamlet

4.1 - DRAMA MODERNO E ALEM

O renomado estudo de Peter Szondi, Teoria do Drama Moderno, foi incorporado a tradi¢do
critica brasileira, de Anatol Rosenfeld a Ind Camargo Costa, pelo seu viés de descricdo do
drama em dire¢ao ao €épico, como “a historia do lento e inexoravel avango do elemento
épico no seio da forma dramatica”, segundo José Antdnio Pasta Junior na apresentacdo a
edicdo brasileira (SZONDI, 2001, p. 14). No entanto, ndo seria errneo afirmar que, ao
analisar a transformacéo historica por que passou o drama a partir da segunda metade do
século X1X, Szondi acaba levantando elementos que marcam também trajetérias ndo-épicas
no teatro, que continuaram gerando experimentacfes formais, mesmo depois das inovagoes
épicas terem sido incorporadas ao edificio teatral. Parte consideravel das caracteristicas que
compdem o teatro contemporaneo ainda deve muito exatamente as transformacdes que se
evidenciaram no periodo examinado com rigor em Teoria do Drama Moderno. O fato é que
estamos, na atualidade, além dos limites em que este autor se encontrava quando da escrita

de seu livro - a saber, 0 teatro épico -, e é dessa perspectiva que abordaremos seu estudo.

Na verdade, a crise do drama abordada por Szondi pode ser descrita como uma crise na
estrutura de funcionamento da agéo no teatro, aspecto com o qual vinhamos lidando desde
o0 Capitulo 2. De fato, nos exemplos utilizados em Teoria do Drama Moderno a questdo da
acao sempre reaparece como um elemento importante. Szondi vai definir a crise do drama
como fruto de uma contradicdo entre forma e conteddo: novos temas, que ndo se

enquadram nas rigidas normas da forma dramatica, comecam a forcar mudangas nessa
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estrutura. No drama, forma e conteldo garantiam sua harmonia justamente na acdo
dramatica — € por isso que a escolha do tema revestia-se de tamanha importancia para o
drama. Uma vez que esse par entrou em contradicdo, € a propria estrutura de acdo que se
desestabiliza e sofre mudancas profundas. Os dramaturgos analisados pelo autor - sejam
aqueles que incorporaram a crise do drama, 0s que tentaram salva-lo ou 0s que optaram por
tentar supera-lo - jA ndo conseguem expressar seus temas de forma fechada, causal, com
uma ac&o ocorrendo em funcdo de outra. E a acdo que se fratura e que vai definir a maneira

pela qual a crise se instaura no drama.

Nos exemplos que Szondi oferece sobre isso ja € possivel perceber uma série de elementos
que irdo constituir e caracterizar o teatro contemporaneo. Sobre Ibsen, defende que seu
material € o passado: “ndo ¢ tematico um acontecimento passado, mas o proprio passado,
na medida em que ¢ lembrado e continua a repercutir no intimo” (SZONDI, 2001, pag. 91),
e é na acdo que se percebe esse exilio no passado:

a funcionalizacdo dramatica, que geralmente esta voltada a elaboragdo da estrutura
causal e final de uma acdo unitaria, tem de langar pontes sobre o abismo existente entre 0
presente e um passado que escapa a presentificacdo. Raramente Ibsen conseguiu que a
acao presente estivesse a altura tematica da agdo evocada, que se unisse com ela sem
solugdo de continuidade (SZONDI, 2001, pag. 45).

Peter Szondi mostra como a categoria de acdo vai progressivamente se esvaindo da
dramaturgia dramatica em crise. Um ponto critico claro desse esvaziamento estd em
Tchékhov, cuja dramaturgia ¢é caracterizada pela “recusa a agdo e ao dialogo — as duas mais
importantes categorias formais do drama -, a recusa, portanto, a propria forma dramatica”
(idem, pag. 49). A acdo dramatica, o desenrolar de uma situacéo inicial em outras e que

nasce diretamente do conflito entre as personagens, praticamente ja ndo existe mais:

A peca Trés Irmés mostra rudimentos da acdo tradicional (...) essa justaposi¢do dos
momentos da agdo, sem nexos precisos, e sua articulagdo em quatro atos, desde sempre
reconhecida como pobre em tensdo, bastam para revelar a posicdo que Ihes cabe no todo
da forma: sem significado real, elas sdo inseridas para conferir a tematica um pouco de

movimento que possibilite o didlogo (SZONDI, 2001, pags. 49 e 50)
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Strindberg se mostra um caso ainda mais claro desse esvaziamento. Sua dramaturgia
subjetivista abandona as estruturas dialéticas que marcavam o drama e desloca o dialogo,
de um plano concreto entre dois personagens, para um “processo psiquico interno”. Dessa

forma, sobre a peca O Pai, Szondi afirmaréa que

esse deslocamento tornara sem sentido inclusive a exigéncia das trés unidades, ainda
estritamente observada em O Pai. Pois sua fungcdo no drama genuino consiste em
destacar (...) o curso puramente dialético e dindmico dos eventos (...) Mas aqui a obra
baseia-se ndo na unidade da acdo, mas na do ego de sua personagem principal. A
unidade de acdo torna-se inessencial [sic], se ndo até mesmo um obstaculo para a
representacdo do desenvolvimento psiquico. A continuidade sem lacunas da a¢do ndo

representa nenhuma necessidade (SZONDI, 2001, pag. 56)

Strindberg realiza deslocamentos que se fazem presentes ainda em nossa
contemporaneidade: a perspectiva pessoal definindo a peca, a aten¢do voltada para o caréater
do personagem em vez da a¢do (numa inversao do esquema aristotélico), a fragmentacédo da
dramaturgia. Este Gltimo aspecto estd muito bem exemplificado no que Szondi chamou de

“técnica de estagdo” e que define a dramaturgia strindberguiana em sua fase madura:

A dramaturgia subjetiva leva, além disso, a substitui¢cdo da unidade da acdo pela unidade
do eu. A técnica da estagcdo da conta dessa substitui¢do dissolvendo o continuum da agdo
em uma série de cenas. As diferentes cenas ndo estdo em uma relagdo causal, ndo
engendram, como no drama, umas as outras. Antes, elas parecem pedras isoladas,

enfileiradas no fio da progressdo do eu. (SZONDI, 2001, pag. 60).

Sobre Maeterlinck, o autor de Teoria do Drama Moderno afirma que, em suas pecas, é a

morte inexoravel que figura como o grande personagem. Sendo assim,

nenhum ato a provoca, ninguém tem de responder por ela. De uma perspectiva
dramatdrgica, isso significa a substituicdo da categoria de acéo pela de situacdo. E por
ela deveria ser denominado o género que Maeterlinck criou, pois essas obras ndo tém o
seu essencial na acdo, ou seja, ja ndo sdo mais “dramas”, na acepgio original do termo
grego. (SZONDI, 2001, pag. 70)
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A situacdo, em lugar da acdo, assume pela primeira vez preponderéncia no teatro. Nota-se,
nesse exemplo, como certas categorias fundamentais ao periodo contemporaneo do teatro
surgem justamente da crise do drama descrito por Peter Szondi. Ndo por acaso, Hans-Thies
Lehmann dird do teatro por ele caracterizado como “pds-dramdtico” que “a categoria
adequada para o novo teatro ndo ¢ a de ac¢do, mas a de estado ou situacdo” (LEHMANN,

2007, pag 113).

A obra de Szondi prossegue oferecendo diversos exemplos de crise, tentativas de
salvamento e de superacdo da crise do drama®® que tém em comum o fato de que a
categoria de acdo sofre mutacdes que a jogam para terrenos muito distantes daquela que
ocupava no esquema tradicional do drama. N&o nos alongaremos mais no exame do livro
de Peter Szondi. Os exemplos utilizados até 0 momento nos parecem suficientes para que
tenha ficado claro que a crise do drama focalizada por esse autor se manifesta

prioritariamente na categoria da acgéo.

Para além das obras denominadas por Szondi de Dramas Modernos encontraremos outros
dramaturgos que rompem com a nocao de acdo dramatica e a fazem avancar sobre novos
terrenos. Bertolt Brecht, certamente, € um dos mais importantes, pelo impacto que sua obra
criou e pelo esforco tedrico monumental a que se dedicou no sentido de superar a forma

dramética®. Sua obra é testemunha de um enorme esforco, tanto pratico quanto no campo

% Uma das caracteristicas particulares do trabalho de Szondi é a elaboragdo de um estudo que, segundo suas
proprias palavras, “se distingue das interpretagbes correntes relativas a uma sucessdo imediata dos dois
estilos [referindo-se, aqui, ao drama e ao épico]. Pois esta teoria insere entre os dois periodos um terceiro, em
si contraditorio, colocando assim as fases de desenvolvimento no ato ternario da dialética de contetdo e
forma” (SZONDI, 2001, pag. 95). Além de Ibsen, Tchekhov, Strindberg e Maeterlinck, como dramaturgos
gue incorporam em suas obras a crise do drama, Szondi ainda se refere a Hauptmann. No periodo de
tentativas de salvamento do drama - a referida fase intermediaria - , 0 autor examina as caracteristicas do
naturalismo e de pegas por ele chamadas de “conversagdo”, bem como pegas de um Unico ato, e ainda aquelas
marcadas pelo confinamento e o existencialismo. Ao terceiro periodo, entendido por ele como de tentativa de
superacdo do género dramatico, estdo guardadas consideracdes ao expressionismo, ao encenador Piscator e a
autores como Brecht, Bruckner, Pirandello, Eugene O’Neill, Thornton Wilder e Arthur Miller.

21 E verdade que Peter Szondi tem em mente justamente Brecht ao afirmar que o drama caminhou em direcéo
ao épico, mas é verdade também que dedicou poucas paginas a ele em seu livro. A esse respeito, José Antdnio
Pasta Junior escreveu, na apresentacdo da edigdo brasileira de Teoria do Drama Moderno, que “é¢ no minimo
curioso que Szondi passe de modo tdo célere e francamente redutor justamente pelo dramaturgo que colocou
sua obra sob a rubrica englobante de ‘teatro épico’ (...) seu enfoque de Brecht praticamente se resume ao
comentario do conhecido esquema de oposi¢do entre forma ‘dramatica’ e “épica’ de teatro (1931), eximindo-
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das idéias, voltado & superacdo das formas teatrais que ha muito ja haviam perdido sua
forca e prossegue, ainda em nosso tempo, inspirando criacOes e reflexdes inovadoras no
campo teatral. De toda a sua imensa producdo escrita, interessa a esta pesquisa as
transformacfes que sua dramaturgia ira introduzir no que diz respeito especificamente a

acao.

Brecht ird se voltar para tradi¢Oes teatrais que se formaram a margem do desenvolvimento
do teatro dramatico - ou “teatro aristotélico”, como ele costumava chamar: o teatro
medieval, o teatro chinés e o teatro realizado nas feiras. Até a observacdo de cenas
cotidianas de rua, que dificilmente seriam consideradas como teatro, serviram de inspiracéo
para seu trabalho. Formalmente, o resultado dessa guinada para além do drama é que sua
dramaturgia tendera a aprofundar a pratica da fragmentacgdo, criando cenas autbnomas que
se opdem mutuamente, sendo essa uma das formas em que se instaura o famoso

“distanciamento” na estrutura da dramaturgia.

Assim, em Pegueno Organon para o Teatro, um de seus textos mais conhecidos e escrito ja

numa fase de maturidade, Brecht afirma:

Como ndo podemos solicitar o publico a langar-se na historia, como se fosse um rio, e a
deixar-se levar a sua deriva, 0s episédios individuais devem ser interligados de tal forma
que suas junturas sejam facilmente notadas. Esses episddios ndo devem seguir-se
imperceptivelmente, mas devem dar-nos a possibilidade de interpormos nossos juizos
criticos (...) As diversas partes da historia devem ser cuidadosamente contrapostas,
dando-lhes uma estrutura prépria, a de uma pequena pega dentro de uma peca
(BRECHT, 1967, pag. 214).

O resultado da técnica de opor pequenas cenas numa estrutura maior de uma peca €
evidentemente a descontinuidade da acdo, cuja progressao deixa de ser inexoravel, passivel

de ser detida, sem necessariamente caminhar para um final incontornavel, ainda que

se de exames mais detalhados” (2001, pag. 18). E por isso que, na presente pesquisa, quando os escritos de
Brecht ndo foram usados diretamente como referéncia, outros comentadores do trabalho brechtiano foram
procurados como base.
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surpreendente. De fato, a dramaturgia de Brecht esta repleta de exemplos desse tipo de
descontinuidade da ac&o. Gerd Bornheim comenta, sobre isso, que se trata

de fazer aqui com que cada cena valha por si mesma, ou seja, 0s textos de Brecht se
apresentam como um conjunto de cenas mais ou menos soltas, mais ou menos
independentes. Claro que a soltura total nem é almejavel, ja que tudo gira em torno de
um mesmo “assunto”, mas cada cena é tratada como se constituisse um todo mais ou
menos livre (...) a divisdo em atos € completamente suspensa e a agdo dramatica se

compde desdobrada numa sequéncia de quadros. (BORNHEIM, 1992, pag. 326).

A fragmentacdo da dramaturgia brechtiana ndo é fruto de mera vaidade estilistica, nem
significa que o autor considere que seus personagens vivam num mundo sem sentido, onde
as acfes humanas resultam em nada porque perderam o significado. Muito pelo contrério,
sua intencdo era fazer emergir a realidade que se encontra por trds das a¢cdes humanas: as
relacbes sociais. Para que essa realidade surja por detrds das acOes cotidianas, Brecht
realizard uma alteracdo bastante marcante numa das bases capitais da acdo dramatica: o

principio da causalidade.

A causalidade que imperava no drama, com uma ag&o nascendo de dentro da outra por uma
necessidade da propria cena, se ndo é abolida é, ao menos, profundamente modificada por
Brecht. A dramaturgia fragmentada em cenas “mais ou menos soltas” ¢ resultado de uma
compreensdo de causalidade bastante diferente daquela do drama: as a¢Ges humanas nao
podem mais ser apresentadas unicamente como um embate entre personagens iguais; antes,

elas correspondem ao embate de categorias sociais.

Brecht falara, inUmeras vezes e de variadas formas, sobre essa nova compreensdo de
causalidade. Assim, em O Assunto e a Forma, texto de 1929, o autor afirmara que “as
catastrofes de hoje ndo se desdobram em linha reta, mas em crises ciclicas (...) 0 destino
ndo € mais um poder Unico e coerente; antes, existem campos de for¢a que podem ser vistos
irradiando-se em direg¢des opostas” (BRECHT, 1967, pag. 47). Ou ainda no texto Conteudo
Novo — Forma Nova, de 1953, podemos ler que “também os conflitos se desenrolam de

modo diverso daquele a que o teatro nos acostumou. A forma dos conflitos entre individuos
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— na verdade, esses conflitos constituem a base da obra dramatica — se transformou
profundamente” (BRECHT, 1967, pag. 260). A questdo da causalidade continua sendo
importante, mas ela é posta como que de cabeca para baixo: ndo sdo as acdes causais
representadas no palco que prendem nosso interesse, mas a descoberta de como funciona e
como se pode dominar a causa das a¢cdes humanas fora do teatro. A fabula, para Brecht,
continua sendo a base de seu teatro, mas ocupando um espaco diferenciado. Nas Notas
Sobre a Opera dos Trés Vinténs, de 1931, Brecht notara exatamente como a linearidade das

acOes dramaticas impossibilita uma leitura ampla sobre a peca representada:

Esta mania de tudo subordinar a uma idéia, esta tendéncia de lancar o espectador dentro
de um dinamismo linear que o impede de examinar uma coisa sob todos os seus aspectos
devem ser recusadas pela nova dramaturgia. E necessario introduzir na literatura
dramatica o uso das notas explicativas e dos textos comparados. (BRECHT, 1967, pag.
68)

Lembremos que o conflito, o motor do drama, coloca a exigéncia estrita de causalidade no
cerne da acdo, uma vez que os personagens devem resolver entre si suas diferencas - ou
entre estes e 0 mundo ficcional - sem recorrer a nada que nao figure no ambito da ficcéo
que esta sendo apresentada. O que move a acdo sao as forcas divergentes internas a peca.
Se as acBes humanas sdo apresentadas como fruto de um mecanismo que corre por si S0,
como no caso do teatro dramdatico com sua estrutura dialética que “vive sob a categoria da

. 22
causalidade”

, entdo o ser humano é mostrado como incapaz de interferir em sua historia.
Sua trajetoria é apresentada como fruto de forgas sobre as quais ndo tem capacidade alguma
de intervir. E o teatro, agora, deve mostrar o mundo de maneira que ele seja manejavel; tal

é a tarefa a que Brecht se impde, como evidencia no texto O Teatro Experimental, de 1939:

O homem de hoje em dia pouco sabe das leis que regem sua vida (...) O homem de hoje
em dia, que vive em um mundo em vias de uma rapida transformagdo, e que se
transforma rapidamente por seu turno, ndo possui desse mundo uma imagem justa e que

Ihe permita agir com oportunidades de sucesso (BRECHT, 1967, pag. 132).

22 Correspondéncia de Schiller a Goethe da dltima década do século XVIII, citado em ROSENFELD, 1997,
pag. 32.
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Dominar a causalidade dos fatos e das a¢des. Toda a arte da composicado de pecas torna-se,
para Brecht, uma questdo de saber lidar com a causalidade de forma que o interesse do
publico seja suscitado em relacdo a essa causalidade. Sobre isso, Gerd Bornhein cita um
texto intitulado A causalidade da dramaturgia nao-aristotélica, que Brecht deve ter escrito
por volta de 1939%, no qual proclama que a causalidade n4o deve desaparecer do teatro, no

entanto afirma que

alcancamos simplesmente uma nova definicdo de causalidade (...) O que nos interessa
sdo 0s movimentos das massas, somente em relacdo a elas podemos alcangar predices
de tipo satisfatorio, e é aqui que procuramos a legalidade causal (...) A causalidade s6
aparece de modo forgoso em grupos humanos maiores, nas classes. Esta dramaturgia
dirige-se ao espectador isolado na medida em que ele € membro da sociedade (Brecht,
citado em BORNHEIM, 1992, pégs. 231 e 232).

E Gerd Bornheim conclui dessa afirmativa que

para Brecht a causalidade continua sendo interpretada como linear: A é a causa de B, e 0
que lhe interessa é torna-la clara, submissa a eficacia da transparéncia cénica (...) em
principio, a causa funciona sempre, mas, enquanto ligada sem mais no individuo, como
se ele ndo tivesse bastidores, ela se torna confusa, excessivamente complicada e, em
definitivo, inaproveitavel para a arte. J4 ao nivel da massa as coisas mudam de figura, e
clareia-se a causalidade. (BORNHEIM, 1992, pags. 231 e 232)

Parece-nos que a questdo da causalidade, assim colocada, liga-se diretamente ao par, ao
mesmo tempo complementar e contraditorio, da identificacdo-distanciamento, um tema
central para o pensamento brechtiano. O que gera a identificacdo é o mundo fechado do
teatro dramaético, que funciona por si mesmo através de sua estrutura causal de acdes, que
“gragas a sugestao artistica que ela pode criar, confere as afirmag¢des mais assombrosas
sobre as relagbes entre homens, a aparéncia de verdade” (BRECHT, 1967, pag. 134).

Através do mecanismo de causalidade

2 Este texto, até onde foi possivel verificar, ndo esté traduzido para o portugués.
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a arte pode entdo construir seu mundo proprio sem a necessidade de fazé-lo coincidir
com o mundo real; e este privilégio, deve-o a um fendmeno singular: a identificacdo do
espectador com o artista e, por isso mesmo, com o0s personagens e os fatos em cena. (O
Teatro Experimental, em BRECHT, 1967, pags. 134 e 135)

Em contrapartida, o distanciamento pode ser entendido, de uma outra maneira, exatamente
como o distanciar-se dessa forma em que as acOes dos homens sdo apresentadas em

causalidade estreita e mecanicista:

A arte dramatica puramente dindmica, ao dar primazia a idéia, faz o espectador desejar
um objetivo cada vez mais definido (...) pela simples razdo de possibilitar uma intensa
participagdo emocional do espectador (..) necessita-se que a acdo decorra,
obrigatoriamente, em linha reta. (...) A arte dramética épica, de orientacdo materialista,
pouco interessada no investimento emocional do espectador, ndo conhece finalidade
alguma propriamente dita, mas um fim, apenas; a obrigatoriedade a que se submete é de
outro tipo e permite uma evolucdo ndo sé em linha reta, como também em curvas, ou

mesmo em saltos. (Notas sobre A Opera de Trés Vinténs, em BRECHT, 2005, pag. 43).

Identificacdo é mostrar as acbes em uma relacdo de causalidade imediata. Distanciamento é
mostrar que as a¢fes ndo se seguem assim tdo a margem da capacidade de intervencao
humana. Tal é a logica que moveu Brecht na luta pela superacdo da forma dramatica
classica que imperava em seu tempo. E nesse contexto que ele opta por uma dramaturgia
fragmentada, com o intuito de romper com uma ilusdo de causalidade autdbnoma para
desvelar uma causalidade anterior ao ato artistico, cuja origem é a luta de classes na

sociedade.

4.2 — A AUSENCIA DA ACAO NA DRAMATURGIA CONTEMPORANEA

A crise do drama gerou uma dramaturgia na qual a acdo foi se fazendo paulatinamente
rarefeita. A unidade primordial de acdo, a qual se juntam a de tempo e a de espaco, que
servira de parametro orientador da “boa dramaturgia” por séculos e perseguida com
dedicacdo por tantos dramaturgos, se despedaca até a supressdo. O passado emerge

anulando a acdo presente, como em lIbsen; as relagdes interpessoais, que subsistem dentro
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de um quadro absoluto dialégico, ndo coordenam mais a a¢do, como em Tchéckov; o
subjetivo agora comanda o desenrolar dos acontecimentos, permitindo a quebra cronoldgica
das acgdes em varias “estagdes”, como o fez Strindberg; a acdo perde terreno para a
categoria de situacdo, como na dramaturgia de Maeterlink e a relacdo de causalidade é
colocada em cheque por Brecht. Com essas transformacdes, a estrutura dialética, que antes
fazia girar sozinha a maquina dramaética, foi desmontada. O motor do drama consumiu todo

0 combustivel disponivel.

Todas essas mudangas desembocaram, no periodo contemporaneo, numa dramaturgia sem
0ss0, em que faltam estruturas de sustentacdo propria que lhes garanta autonomia; em que
falta 0 que no drama existia em profusdo: acdo. Na dramaturgia contemporanea, vale muito
0 que Ryngaert chama de “pecas sem assunto”. Em Ler o Teatro Contemporaneo, um
estudo sobre as formas de escrita e recepgdo de pecas teatrais contemporaneas, Jean-Pierre
Ryngaert realiza uma andlise sistematica da dramaturgia recente que herdou das
transformacfes que acabamos de examinar “o peso da narrativa épica ¢ sua perturbadora
simplicidade na relacdo com o espectador, e a inquietante leveza de didlogos depurados e
depois de monologos frageis e balbuciantes” (RYNGAERT, 1998, pag. 83).

Nas “pecas sem assunto” a que o pesquisador se refere, a caracteristica que primeiro se
nota, como fica claro na expressdo, € que parecem ndo falar de nada, ndo terem um tema,
uma trajetdria a ser acompanhada pelo leitor, ndo terem, enfim, acdo. Porém, ao contrario
do que possa parecer, isso ndo significa que a dramaturgia contemporanea tenha perdido
alguma coisa com a fuga da acdo do cerne da escrita para o teatro: ganha-se liberdade na
escrita, novos procedimentos e novas posturas em relagéo ao texto. Essa nova liberdade de

escrita por parte dos autores de pecas é descrita por Ryngaert da seguinte maneira:

Uma classificacdo tematica é mais insatisfatoria do que nunca, se leva a imaginar que 0s
autores “escrevem sobre”, isso €, que eles “tratam de um assunto”. A maioria deles antes
de tudo escreve, e sdo 0s assuntos que nascem da escrita e ndo 0s assuntos preexistentes
que fazem a escrita. (RYNGAERT, 1998, pags. 28 e 29).
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Ryngaert relaciona o fim das pecas baseadas exclusivamente na acdo com o periodo pos-
moderno em que nos encontramos, a partir do texto de Jean Francois Lyotard A Condicéo
P6s-Moderna. E antes a sociedade como um todo que desliga-se das grandes narrativas

unificadoras, o que vai apresentar consequéncias no texto escrito para o teatro:

Atualmente, procurariamos em véo levantar a lista dos “assuntos”, tragicos ou ndo,
considerados como unificadores ou agregadores o suficiente para uma sociedade pouco
preocupada com a exemplaridade e com dificuldade de definir em que se situa sua
unidade (RYNGAERT, 1998, pag. 84).

Uma forma exemplar desse tipo de dramaturgia ¢ a de Beckett. Para Ryngaert, “a narrativa
contemporanea que subsiste depois de ter deixado muitos espectadores estupefatos é sem
duvida a de Esperando Godot” (RYNGAERT, 1998, pag. 85). De fato, que a¢do podemos
identificar numa peca de “dois mendigos vestidos com farrapos e chapéus-coco perdidos
em uma paisagem indeterminada, a espera de um Godot indefinivel e que jamais vird”

(Idem, pag. 85)?

Muito ja se falou sobre o esvaziamento quase que completo da acdo na dramaturgia de
Beckett. Em sua escrita para o teatro, mesmo que a tensdo e o embate entre personagens
diferentes permanegam, praticamente nada acontece, no sentido classico de acdo dramatica.
A acdo, em Beckett, ganha contornos peculiares, o que faz de suas pe¢as um emblema de
uma situacdo limite entre o teatro voltado exclusivamente para o texto e a emancipacao da
encenacdo. De fato, Beckett ndo pertence ao movimento geral da dramaturgia em direcdo
ao épico, tal como descreve Szondi, uma vez que suas pec¢as ndo contam com a presenca de
narradores, nem mesmo de forma velada; elas nd&o narram uma historia, nem sdo
apresentadas sob um ponto de vista unificador. Toda a situagdo se desenrola no plano
estritamente do dialogo, mas ele ja ndo carrega a acao; e é esse o elemento inovador em sua
dramaturgia. Segundo o pesquisador Luiz Fernando Ramos, “a acdo deixa de estar inscrita
nos didlogos e passa a ser narrada nas rubricas” (RAMOS, 1999, pag. 37). E sobre a peca

Fim de Jogo, 0 mesmo pesquisador completa:
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A acdo so se desdobra quando, além de falarem, as personagens agirem segundo as
indicacdes prévias. O teatro de Beckett surge desta combinacao de logos (palavras), com
physis (acdes fisicas). E possivel falar num arco de ag&o pois detecta-se, no conjunto das
acdes descritas nas rubricas que envolvem a luneta, um movimento que leva a um climax
das acdes de Clov. Isso numa peca que, se observada de um ponto de vista convencional,
caminha para um anticlimax e ndo se resolve como drama. (RAMOS, 1999, péag. 70).

De fato, uma das caracteristicas mais comentadas da dramaturgia de Beckett é justamente a
precisdo e o rigor de suas rubricas que, a despeito de montagens relativamente diferentes
entre si, reduzem o leque de possibilidades de encenacdo. A grande importancia que
Beckett dava as rubricas tem sua razao de ser exatamente no fato de que sdo as micro-a¢des
designadas por elas que podem oferecer um minimo de sentido e justificativa de existéncia
a personagens que, no caso de Esperando Godot, aparentemente ndo fazem nada sendo
esperar, repetindo obsessivamente agdes que possam preencher essa espera. Como diz a
pesquisadora Célia Berrettini acerca de Esperando Godot:

Parece supérfluo insistir na originalidade de Godot, com sua agdo reduzida ao minimo
(...) Encontro impreciso, num lugar indefinido, numa hora indeterminada, em que estdo
ausentes os momentos tradicionais do desenvolvimento dramatico, isto é, a progresséo
calculada em direcdo da crise e do desenlace. E, quando termina, tudo pode recomecar,
na mesma estagnacao da espera, visto sua estrutura em espiral. (BERRETTINI, 2004,
pag.162).

Ja ndo estamos mais no dominio do dramatico, pois as a¢des ndo se manifestam através do
didlogo interpessoal, tal como no drama classico explicitado por Szondi. Temos apenas um
simulacro de didlogo, algo que s6 na aparéncia remete a um embate de vontades ainda que
0S personagens se contraponham em cena, numa forma tchekhoviana radicalizada pela
importancia vital das rubricas. Mas também as rubricas podem ser vistas como uma espécie
de simulacro de ac¢Ges, uma sucesséo de atividades frenéticas, sem muita importancia, que
intentam encobrir a convicgdo dos personagens de que, no fundo, suas agOes séo vazias:
calcar uma bota com dificuldades, entreter-se com uma luneta, sugerir que se esta bebendo
enquanto se ouve fitas gravadas décadas atrds, movimentar os musculos faciais para uma

boca descansar de um monologo convulsivo.
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Beckett € um dramaturgo que escreve ja pensando na materializacdo da cena. Suas rubricas
garantem uma espécie de invasdo do dramaturgo no dominio da encenacdo. Ndo é a toa
que, numa ultima fase de seu trabalho, terminara dirigindo suas préprias pecas. A
dramaturgia de Beckett explicita a definitiva debandada da acéo do terreno da ficcdo e do
didlogo para o da materialidade da cena, expressado por meio das rubricas que, segundo
Luiz Fernando Ramos, sdo “um territério privilegiado de interse¢do entre os planos literario
e cénico (...) Naquele espaco especifico do texto dramatico esta esbocada uma primeira
encenacao virtual, transcorrida simultaneamente a sua criagao” (RAMOS, 1999, pags. 15 ¢
16). Beckett ocupa uma posi¢do singular no teatro por ser um dramaturgo que nega ao
dialogo a capacidade de conduzir a acdo, confiando essa tarefa justamente a parte do texto
destinada a néo ser falada pelos atores no palco. E, dessa forma, o escritor que da o passo
mais radical no sentido de fazer desmoronar a estrutura dramética anterior, inclusive

explicitando essa intengédo nas suas pegas:

A dramaturgia de Beckett é um constante desvendar dos mecanismos dramaticos
consagrados. As personagens sdo reveladas como partes de uma engrenagem e suas
acbes, se alguma finalidade possuem, é a de cumprir esse desvendar. E como se suas
pecas, e 0s espetaculos decorrentes, funcionassem como um reldgio invertido, que em
vez de mostrar a face com as horas e os ponteiros que as indicam, revelassem suas
costas, cheias de pequenas engrenagens articuladas. Em vez das horas indicadas, estdo
expostos, na sua insignificancia, os mecanismos que as engendram. (RAMOS, 1999,
pag. 60).

Ao realizar essa inversao, retirando a acdo do campo do didlogo para colocé-la no terreno
da rubrica (e, portanto, j& da encenacdo), Beckett instaura um novo paradigma de
teatralidade e abre caminho para que outros dramaturgos possam propor experiéncias cada
vez mais radicais, num movimento em que a acdo decididamente ira se retirar do terreno da

dramaturgia.

Experiéncias radicais também podem ser observadas na revisdo que autores muito
diferentes entre si fizeram do legado de Brecht. A fragmentacdo da dramaturgia, num novo

contexto onde a acdo deixou de ser a base da escrita para o teatro, “produz um efeito de
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quebra-cabeca ou de caos cuja eventual reconstituicdo é deixada em parte a iniciativa do
leitor” (RYNGAERT, 1998, pag. 86). E 0 autor mais conhecido na linha de continuagéo de
Brecht é Heiner Muller, herdeiro inclusive na direcdo do Berliner Ensemble, teatro

montado por Brecht na Alemanha Oriental.

Muller criou uma obra cuja importancia dificilmente passard em branco por qualquer
estudo mais sério sobre o teatro contemporaneo. Segundo Ruth Rohl, “em sua pratica
teatral, Muller inspira-se principalmente no Brecht desconstrutor, no Brecht fundador da
visdo descontinua do teatro contemporaneo, mediante acentuacdo do processo de producédo
pela técnica de interrupgdo da montagem” (ROHL, 1997, pag. 139). E em outro momento,

a mesma autora afirma:

Como grande parte dos autores contemporaneos, Muller ndo s é abertamente da opiniéo
de que ndo se pode inventar conflitos tragicos, como também trabalha como um
bricoleur, juntando elementos de outros textos numa nova composicdo, a qual anexa

muitas vezes a indicacdo das fontes de seus “empréstimos”. (ROHL, 1997, pag. 31).

Muller é o autor que, reconhecida e declaradamente, melhor enfrentou o desafio de fundir
os trabalhos de Brecht e Artaud®®. Talvez por isso, a dramaturgia que criou ndo seja
puramente uma mera continuacdo daquela realizada por Brecht, unindo a andlise politica a
uma viceralidade latente. Em sua escrita, ndo apenas as cenas se contrapdem umas as outras
e formam, cada uma por si, uma estrutura de peca dentro de uma outra peca, como era
marcante no trabalho de Brecht. Para essa nova dramaturgia, o fragmento é resultado da re-
escritura ou, muitas vezes, da simples justaposicdo de textos pré-existentes. E o resultado é,
mais uma vez, o esvaziamento da acdo. Em uma peca como A Misséo, de uma fase madura
do escritor, na qual, como pré-texto, Muller se utiliza da narrativa A Luz Sobre a Forca, de

Seghers, o levante escravo ocorrido na Jamaica ap0s a tomada da Bastilha é contado com o

* Muller escreveu um pequeno texto dedicado a Artaud em 1977, em tom poético - traduzido para o
portugués no livro Heiner Muller, O Espanto no Teatro, por Ingrid D. Koudela -, que fornece uma pequena
amostra de sua admiragdo pelo teatrologo francés: “Artaud, a linguagem da tortura. Escritura nascida da
experiéncia de obras-primas que sdo cumplices do poder. (...) Sério é o caso Artaud. Ele desapropriou a
literatura da policia, o teatro da medicina. Sob o sol da tortura, que ilumina simultaneamente todos os
continentes deste planeta, seus textos florescem. Lidos a partir das ruinas da Europa, serdo classicos ” (Heiner
Muller, em KOUDELA, 2003, pag. 57).
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minimo possivel de agdes: “a trama ¢ reduzida ao esqueleto: chegada, investimento da
missdo, desinvestimento da missdo. Apenas episddios indispensdveis a compreensdo da

historia sdo postos em cena pela memoria de Antoine” (ROHL, 1997, pag.123).

Esse grau de fragmentacdo em sua dramaturgia é assinalado pelo préprio autor como um

elemento politico, na esteira dos procedimentos de Brecht:

A necessidade de ontem é a virtude de hoje: a fragmentacdo de um acontecimento
acentua seu carater de processo, impede o desaparecimento da producdo no produto, o
mercadejamento, torna a cépia um campo de pesquisa no qual o publico pode co-
produzir. Ndo acredito que uma historia que tenha “pé e cabega” (a fabula no sentido

cléassico) ainda seja fiel a realidade. (Heiner Muller, citado em ROHL, 1997, pag. 120).

Sua intencdo, como acontecia com Brecht, continua sendo politica. Percebendo que sua
escrita se realizava num momento em que a producdo cultural ja se apresentava como que
fundida na esfera econdmica, uma das principais caracteristicas do pds-modernismo?,
Muller vé a utilidade do fragmento na necessidade de desautomatizar o espectador e de
recolocd-lo numa perspectiva historicizante, recorrendo para tanto ao uso de textos
anteriores ao seu tempo. A dramaturgia de Muller, desossada de todo resquicio de acdo no
sentido dramaético, € um trabalho com a memdria humana, em que textos anteriores séo
mobilizados para tirar 0 nosso tempo da letargia. A Missdo, Hamletmaschine, Macbeth,
praticamente todas as suas pecas partem de pré-textos e mesclam fragmentos de dialogos e
mondlogos, que, segundo Ruth Rohl, correspondem “ao que Muller chama de ‘espagos

livres para a fantasia’, em sua opinido uma tarefa primariamente politica, uma vez que age

% Como nota Fredrick Jameson ao explicar o titulo de seu livro - Pés-Modernismo, a légica cultural do
capitalismo tardio -, “ a expressdo capitalismo tardio traz embutida também a outra metade, a cultural, de
meu titulo; essa expressdo é ndo s6 uma traducdo quase literal da outra expressdo, pds-modernismo, mas
também seu indice temporal parece ja chamar a atengdo para mudancas nas esferas do cotidiano e da
cultura. Dizer que meus dois termos, o cultural e o econémico, se fundem desse modo um no outro e
significam a mesma coisa, eclipsando a distincdo entre base e superestrutura, 0 que em si mesmo sempre
pareceu a muitos ser uma caracteristica significativa do po6s-moderno, € 0 mesmo que sugerir que a base, no
terceiro estagio do capitalismo, gera sua superestrutura através de um novo tipo de dindmica” (JAMESON,
2000, pag. 25). Sobre esse assunto, ver, além do prdprio Pés-Modernismo, a légica cultural do capitalismo
tardio, A Cultura do Dinheiro, também de Fredrick Jameson, Petrépolis: Editora Vozes, 2002, e As llusGes do
P6s-Modernismo, de Terry Eagleton, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998.
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contra clichés pré-fabricados e padrdes produzidos pela midia” (RHOL, pag. 121). E ainda
0 proprio Muller quem diz que

cada texto novo se relaciona com numerosos textos anteriores de outros autores; ele
também modifica 0 modo com que os olhamos. Minha relagdo com assuntos e textos

antigos ¢ também uma relacdo com um “depois”. E, por assim dizer, um dialogo com os

mortos. (citado em RYNGAERT, 1998, pag. 193).

A liberdade formal de Muller é expressdo de uma dramaturgia que somente de muito longe
lembra a dramatica, situando-se num cruzamento de textos os mais heterogéneos. Para
Ryngaert, “o sucesso dos textos do alemdo Heiner Muller veio legitimar textos que cruzam
mondlogos e didlogos, formas dramaticas e formas épicas em via de hibridizagdo”

(RYNGAERT, 1998, pag. 99).

Heiner Muller, alias, foi sempre um incentivador da dramaturgia que, herdeira da crise do
drama estudada por Szondi, carrega como marca 0 esvaziamento da acdo como mola
propulsora da escrita. Exatamente por isso foi um dos primeiros a traduzir para o aleméo
uma peca do francés Bernard-Marie Koltes, de quem falava ser, segundo o pesquisador
Luis Claudio Machado, “uma mistura de Rimbaud e Falkner. O dramaturgo alemao
afirmava ser Koltés um dos poucos dramaturgos realmente importantes do século”
(MACHADO, 2000, pag. 29). Koltes é mais um escritor cuja dramaturgia nasce dos

escombros do drama e em que a acdo perde a forca formal que tinha antes.

Koltes é um dos exemplos oferecidos por Ryngaert, que o cita como um dramaturgo que
pratica uma escrita livre das convencbes dramaticas classicas e que se utiliza de fontes
variadas para seu trabalho. Sua escrita é hibrida e dialoga com a narrativa épica e 0
monologo. Para Ryngaert, Koltés participa do rol dos dramaturgos que inflam o dialogo de

seus personagens até transporta-los a beira de monologos:

Cada um fala até perder o félego sem que se tenha certeza de que ele ainda se dirija a um
interlocutor cénico, ainda que seja este o caso. E o que ocorre com o “didlogo” muito

curioso de Bernard-Marie Koltés, Dans la solitude des champs de coton (...), no qual o
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traficante e o cliente alternam réplicas muito longas que se assemelham a discursos
retoricamente construidos. (RYNGAERT, 1998, pag. 99).

Luis Claudio Machado, em sua dissertagdo de mestrado sobre a dramaturgia de Koltes, Em
Busca de Um Anjo no Meio Desse Bordel, afirma que através dessa pulsdo pelo mondlogo
“o personagem se define como o exato oposto dos personagens das dramaturgias
tradicionais: sua qualidade principal ndo é agir, mas sim, rememorar” (MACHADO, 2000,

pag. 30).

Koltes é um dramaturgo voltado para o trabalho com a linguagem como pura textualidade,
em que o dialogo perde a capacidade de conduzir a a¢do, no que estad bem proximo de
Beckett e Muller. Seus personagens falam sem que isso mantenha qualquer relagéo direta
com a possivel acdo que estejam desempenhando em cena. Também é uma marca de sua
escrita a utilizacdo de referéncias e citacOes literais de outros autores. Em Roberto Zucco,
para muitos sua obra prima, podemos observar textos de Dante e de Vitor Hugo, além de a
primeira cena ser claramente uma recriacdo da primeira cena de Hamlet, de Shakespeare.
Além de Roberto Zucco, pecas como A Noite na Fronteira das Florestas, Combate de
Negros e de Cées e Na Solidao dos Campos de Algodao sdo exemplos de textos em que a
fala ndo é a base sobre a qual o leitor ou o espectador deve se apoiar para retirar algum
sentido. Nelas, a relacdo de causalidade também ja foi de todo abolida, mesmo em Zucco,
sua peca formalmente mais tradicional, composta de cenas cuja sequéncia pode facilmente
ser modificada sem que isso comprometa a obra. Segundo Luis Claudio Machado, Koltés
tinha plena consciéncia de que seus temas ndo poderiam ser tratados na forma dramaética

tradicional, como se nota na seguinte passagem:

Seu teatro tem absoluta consciéncia da inadequacdo entre a forma dramaética classica,
onde os acontecimentos se encadeiam e se ligam numa relacdo de causa e efeito para
chegar a um desenlace carregado de sentido, e a opacidade do mundo e do homem
contemporaneo (MACHADO, 2000, pég. 44).

Eminentemente urbano nos assuntos e na forma, Koltes também é representante de um tipo

de dramaturgo que percebeu que os textos do passado, longinquo ou mais recente,
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encontram-se a sua disposicdo para serem retrabalhados & luz da contemporaneidade.
Assim, Zucco pode ser visto como um Woyzeck atual, inclusive na forma fragmentaria e
nos personagens anti-herdis que sdo, a um so tempo, assassinos e vitimas de seu tempo; Na
Soliddo dos Campos de Algoddo também guarda semelhangas com Fim de Jogo ou
Esperando Godot, de Beckett, em que dois personagens se encontram num espaco
indefinido para um embate dialégico que, no final das contas, leva a nada. Como bem notou
Luis Claudio Machado:

Num certo sentido, uma caracteristica inegavel da dramaturgia de Koltes, que
poderiamos colocar como sendo uma fascinante mistura de Beckett e Tchekov, é a
vertente humana dos personagens, seu fracasso, sua impoténcia, seu permanente
equilibrio, & beira do desespero. Também faz pensar na peca de Brecht Na Selva das
Cidades, que apresenta o confronto entre dois homens onde um quer forgar o desejo do
outro (MACHADO, pég. 120).

A crise do drama desemboca, assim, numa dramaturgia contemporanea desossada da acéo
como parametro de julgamento da boa peca. Samuel Beckett, Heiner Muller e Bernard-
Marie Koltés sdo apenas exemplos de uma tendéncia que abarca boa parte da escrita atual
para 0 teatro e que continua produzindo uma dramaturgia forte e inspiradora. Ela
testemunha o fato de que as velhas unidades de agdo, tempo e espaco, que marcaram 0
teatro dramatico, ndo sdo parametros eternos e sdo incapazes de corresponder as
expectativas e a nossa experiéncia contemporaneas. Beckett, Muller e Koltes escreveram
num tempo em que a acao ja tinha se esvaido definitivamente da dramaturgia e herdaram a
dificil tarefa de continuar escrevendo para o teatro depois de suas principais convencdes

terem ruido.

Por seu turno, foram os dramaturgos de geracdes anteriores, surgidos logo apos a crise do
drama, os responsaveis pelas principais modificagdes na dramaturgia que afetariam e
transformariam decisivamente a forma da escrita para o teatro. lIbsen, Tchéckov,

Strindberg, Maeterlink e Brecht foram os renovadores e artifices da dramaturgia atual, que
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trabalha justamente sobre os destrocos de suas inovacles. Tais dramaturgos nao so
produziram uma obra mais forte e perene que a do prdprio periodo dramético como
promoveram as modificacdes que ainda imperam na escrita teatral contemporanea: quebra
da légica causal; a obra dramaturgica fragmenta-se em uma série de blocos de didlogos ou
de cenas; desloca-se a atencdo da acdo para 0 personagem, numa inversdo patente do
esquema descrito por Aristoteles, em que o caracter era um elemento inferior na hierarquia
dos componentes constitutivos de uma peca; o dialogo se esvazia e perde a caracteristica de
conducéo da acdo; progressivamente, a acdo vai abandonando o campo da dramaturgia, que
se aproxima cada vez mais da nocao de situacao - que serd um conceito fundamental para o

teatro de nosso periodo contemporaneo.

Obviamente, a trajetdria do abandono da acdo no campo da dramaturgia ndo acaba aqui. Do
ponto onde nos encontramos, seria loégico prosseguir o estudo examinando como a agdo
passa, num movimento contrario, a ganhar importancia no plano da encenagdo. Os limites
de uma dissertacdo, no entanto, ndo nos permite tanto. Passemos, assim, de acordo com 0s
objetivos da pesquisa, a observar como a légica causal entre tensdo e repouso deixa de ser o
ponto nevréalgico da musica com a desagregacdo do sistema tonal, num movimento

evidentemente paralelo ao que realizou o drama.
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5 - NOVA PASSADA POR UMA GRANDE PASSAGEM: A EMANCIPACAO DA
DISSONANCIA

O acorde dissonante ndo somente frente & consonancia é o mais
diferenciado e avangado, mas parece como se 0 principio de ordem
da civilizagdo n&o o houvesse submetido totalmente, quase como se
de certa forma fosse mais antigo do que a tonalidade.

Theodor W. Adorno

José Miguel Wisnik sugere, em O Som e o0 Sentido, que se pode “voltar a entrar na musica
do século XX por muitas portas” (WISNIK, 2006, p. 173). De fato, o século XX presencia
uma diversificacdo inédita de tendéncias e linhas de pensamento na masica, que tiveram
suas géneses ainda no seéculo XIX. Nesse periodo de transicdo, uma série de
acontecimentos musicais notaveis subvertem o sentido da musica, mas todos podem ser
englobados num movimento amplo de contestacdo do sistema tonal, que chegava entdo a
um certo limite de expansdo. Abalado em suas bases fundamentais de direcionalidade
harménica e do principio de tensdo-resolucdo, bem como saturado pela exploracdo continua
da série harmonica, o sistema tonal sera abordado como um problema pelos compositores
do novo século, cada qual procurando solucgdes criativas diante do impasse. Inaugura-se

uma era de verdadeira contestacao geral do Sistema.

Na verdade, a desagregacdo do sistema tonal deve-se em especial ao desgaste do
mecanismo de tensdo-repouso que O estruturava, examinado no Capitulo 3 desta
dissertacdo, mas teve inicio bem antes do século XX. Para percorrer os caminhos desse
desgaste, voltemos ao século XIX, quando as ousadas inovagdes propostas por Richard
Wagner podem ser entendidas como um primeiro passo claramente direcionado a superacéo

do sistema tonal, para verificar como tais inovagdes puderam desembocar em realizagdes
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de compositores posteriores tdo distintos como Gustav Mahler, Claude Debussy, Igor
Stravinsky, Arnold Schoenberg e Edgard Varése.

5.1 - CROMATISMO WAGNERIANO

Richard Wagner é conhecido por sua teoria da “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), que
teve muita influéncia na reflexéo teorica do préprio teatro. Mas, para 0 mundo da musica,
sua importancia supera a proposicdo do sonho de integracdo das artes. Para Roland de
Candé, “Richard Wagner é o génio mais paradoxal de toda a histéria da arte” (CANDE,
2001, p. 68).

Uma de suas caracteristicas mais marcantes e reconhecidas ¢ o uso do cromatismo. Em
obras como Tristdo e Isolda ou Parsifal, o cromatismo é a mola mestra que impulsiona o
desenvolvimento harmonico; algo que pela primeira vez foi usado com tamanha
intensidade. Para entender como a técnica foi capaz de desestabilizar as regras do sistema
tonal nas composicBes de Wagner, convém uma rapida explicacdo sobre o que é o

cromatismo.

5.1.1 — O PODER DESESTABILIZANTE DA ESCALA CROMATICA

Segundo Sadie no Dicionario Grove de Musica, a escala cromatica, de onde vem o0 nome
cromatismo, ¢ baseada “em uma 8% de 12 semitons, em oposicdo e uma escala diatonica de
sete notas. Uma escala cromética consiste de uma linha ascendente ou descendente de
semitons” (SADIE, 1994, p. 239). Na verdade, a escala cromatica € um dos mais
importantes elementos integrantes do sistema tonal. Parte da riqueza do sistema se assenta
justamente nas formas utilizadas para articular as duas escalas, através de modulacdes e

transposicoes. Segundo Maria de Lourdes Sekeff,

o Sistema é por outro lado a riqueza do cromatismo, o que quer dizer que ele tem por
base ndo so a escala diatbnica, mas também a escala cromatica com a qual a primeira se
articula. Diatonismo e cromatismo constituem, entdo, o espago total da tonalidade, o
campo de atuagdo do Sistema. (SEKEFF, 1996, p.111)
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A escala cromética é extremamente instavel se comparada a escala diatdnica, pois o centro
tonal oferecido pela escala diatdnica praticamente desaparece na cromatica, o que fez com
que muitos compositores anteriores a0 Romantismo a utilizassem com extrema parcimonia.
Wisnik chama a atencdo para esse grau de instabilidade da escala cromatica nos seguintes

termos:

Isso [a instabilidade da escala cromatica] define bem a tensdo interna ao sistema, pois,
enguanto cada tom teria na sua escala diatdnica um centro de equilibrio e repouso, dado
pela tbnica, o fundo cromatizante sobre o qual se move, o de doze semitons iguais, €
descentrado e labirintico, aberto & permanente instabilidade. (WISNIK, 2006, p. 141)%

Obviamente, Wagner n3o foi o primeiro a se utilizar da escala cromatica®’, mas sua
genialidade esta na sua aplicacdo sistematica e intensa, de tal forma que ele chega ao ponto
de instalad-la na estrutura de suas obras. Sob sua influéncia, varios compositores do

Romantismo ampliaram o uso do cromatismo, e o resultado é uma relativizacdo radical do

% O grau de instabilidade da escala croméatica em relagdo a diatonica pode ainda ser facilmente percebido
através de uma experiéncia muito simples, realizada num piano comum. Se percorremos o teclado de um
piano de uma nota qualquer até sua oitava acima, digamos da nota dé fundamental até sua oitava acima,
usando apenas as teclas brancas, teremos executado uma escala diaténica de sete notas (mais o d6 oitavado).
Nossa percepcao auditiva, acostumada que esta ao sistema tonal, perceberd uma espécie de repouso no dé
oitavado, como se tivéssemos percorrido um ciclo que se completa em si, ndo necessitando de outra nota de
continuidade. Se, por outro lado, percorrermos novamente o teclado do dé fundamental ao dé oitavado, desta
vez utilizando também as teclas pretas, teremos realizado uma escala cromatica, passando por todos 0s
semitons do intervalo, e a sensacdo auditiva sera bastante diferente. A nota dd oitavada, desta vez, ndo soara

mais tdo resolutiva, parecendo estar no meio de uma escala que poderia prosseguir indefinidamente.

2" No sistema tonal, a escala cromatica quase sempre foi utilizada em conjunto com a diatdnica. SEKEFF, em
seu livro Curso e Discurso do Sistema Musical Tonal, informa que “na Baixa Idade Média diatonismo e
cromatismo disputariam o dominio no campo da criagdo musical. No Renascimento eles caminhariam juntos,
enriquecendo-se mutuamente. Nos séculos XVII e XVIII, com os periodos Pré-Cléssico e Classico, 0s
compositores passariam a privilegiar mais o diatonismo enquanto 0 Romantismo, no século XIX, privilegiaria

o cromatismo que, com Wagner, atingiria grande expressao” (SEKEFF, 1996, p. 111)
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principio de tensdo-repouso que balizou todo o sistema tonal até entdo. Ainda segundo
Sekeff:

Com o uso sistematico do cromatismo, os romanticos acabariam por ampliar o Sistema,
libertando gradativamente o acorde de sua condicdo funcional (...) Utilizadas na Gltima
fase composicional de Schubert, as relacbes medianicas, medianas e medianticas,
conferindo tamanha variacdo a direcionalidade tonal, acabaram por ameagar o
pressuposto de uma tdnica Unica no decurso tonal. Exploradas também por Franz Liszt e
Brahms, entre outros, elas seriam sistematizadas no Neo-Romantismo e Impressionismo,

quando entdo se registra o limite, a saturacdo do Sistema. (SEKEFF, 1996, p. 112)

E o cromatismo que faz com que, nas obras de Wagner, perceba-se uma sensacio de nio
interrupcdo, de ndo resolucdo, uma espécie de melodia infinita em que a resolugdo das

tensdes musicais fica permanentemente adiada. Para Candé,

sua principal originalidade é essa continuidade irresistivel, que impde o cliché do rio ou
da torrente de lava. A auséncia de repouso da a sensacdo de um tempo irracional, sem
polaridade, em que o espirito flutua, como fazem os objetos na auséncia da gravidade.
(CANDE, 2001, p. 70)

A utilizacdo do cromatismo por Wagner foi um avanco marcante para tudo o que dai se
faria em musica. Ao longo de todo o século XIX multiplicam-se as alteracfes de acorde por
deslizamento de semitons, diversificam-se as formas de resolugdo do tritono e as
modulacdes passam a se dar cada vez mais continuamente, mesmo que a gramatica tonal
ainda se imponha, ou seja: levar as tensdes, a qualquer custo, para a resolucdo. Mas o

caminho estava tragado, como descreve Wisnik nestes termos:

O acirramento dos procedimentos de tensdo conduz o sistema ao limite do seu equilibrio,
ja que o cromatismo, que procede pela modulagdo continua, leva as categorias tonais a
mergulhar na ambigiidade — os eixos polarizadores vao se diluindo cada vez mais, e
dissolvendo-se sob a dindmica da perpétua instabilidade, aparecendo como a funcéo
fugaz de uma transicéo entre outros eixos. (WISNIK, 2006, p. 142)

85



Ecos do cromatismo wagneriano serdo percebidos na chamada “emancipagdo da
dissonancia” e em diversas outras caracteristicas de compositores futuros, de Debussy a
Schoenberg, cujo o desafio principal sera trabalhar sobre os escombros do sistema tonal,

deixados pelos romanticos.

5.2 — CONTESTACAO GERAL DO SISTEMA

O uso sistematico do cromatismo pelos romanticos deixa uma heranca para a masica do
século XX de dificil digestdo. Ainda que a idéia de desenvolvimento progressivo e causal
persista, 0 mecanismo de tensdo-repouso que a embasava foi duramente atingido, gerando

uma contradicdo interna ao proprio sistema.

Gustav Mahler é um compositor que expressa exemplarmente essa contradicdo. Para
Wisnik, “Mabhler representaria finalmente, no ponto extremo da histdria da tonalidade, um
capitulo a parte” (Idem, p. 160). Mahler ira retomar escalas modais em suas composicoes,
integrando-as ao discurso tonal e produzindo nele novas inflexées, do mesmo modo como
antes a escala cromatica o tinha feito em Wagner. Além disso, ndo hesitara em se utilizar de

motivos populares, integrando-os as composi¢fes em forma de fragmento ou citacdo. E
ainda Wisnik quem descreve essa operacdo da seguinte maneira:

Seu tonalismo tenso (...) abriga frequentemente uma miscelania de referéncias
desniveladas ao “nobre” e ao popular, com fragmentos de cangdes comerciais, marchas
militares, ocasionais “exotismos de pacotilha” e empréstimos da “grande musica”. Essa
colagem, nele, ndo constitui pout-pourri sinfénico, mas, ao contrario, € uma forma de
introduzir “o clima da dissonéncia absoluta” sob a aparéncia da consonancia tonal (o que

o faz antecipar, segundo Adorno, a nova musica do século XX). (Idem, p.160)

Pela referéncia explicita aos modalismos, resultante da liberdade de uso de diversas escalas
gue o cromatismo inaugurou, Mahler é, assim, um compositor dividido entre o século XIX

e 0 XX, a meio passo entre Wagner e Schoenberg.
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N&o demoraria muito para que a contestacdo do Sistema Tonal se tornasse a tbnica da
pratica musical do século XX. Essa contestacdo ja pode ser sentida em Claude Debussy.
Nele, quase todas as bases do Sistema Tonal ja se encontram ndo apenas ameacadas, mas
praticamente excluidas. A logica de tensdo-repouso desaparece e 0 COmMpPromisso com o
desenvolvimento de um tema ¢é deixado de lado. “Nao ha mais tema a desenvolver, mas
uma justaposicdo de idéias, entre as quais se estabelece uma rede de relagdes sutis, de
associagdes profundas”, nos diz Roland de Candé sobre Debussy (CANDE, 2001, p. 201).

O filésofo Theodor Adorno, que realiza uma das mais instigantes analises da musica da
primeira metade do século XX em Filosofia da Nova Musica, descreve o procedimento ndo

resolutivo da musica de Debussy nos seguintes termos:

A quem quer que esteja formado na musica alemd e austriaca é familiar j& em Debussy
uma sensacgdo de decepcionada expectativa. O ouvido permanece tenso e atento, durante
toda a obra, para que “isso chegue”; tudo aparece como um prelidio, um preambulo que
precede a verdadeira realizagdo musical. (...) O ouvido deve orientar-se de maneira
diferente para compreender exatamente Debussy, para entendé-lo, ndo como um
processo de tensdes e resolugdes, mas como justaposicao de cores e superficies, como a
de um quadro. (ADORNO, 2007, p. 144)

Vé-se quao longe ja estamos da busca incessante pela resolucdo que pautava a musica tonal
anterior! Acontece que, em Debussy, entra em jogo uma nova ldgica de composicao: o uso
de escalas modais - na esteira do ja fizera Mahler, mas que agora funcionam como blocos
sonoros - e a intensificacdo da importancia do timbre, aspecto que sera posteriormente
bastante desenvolvido, tedrica e praticamente, por Schoenberg. O que Debussy pde em
questdo é a propria escala do modo de dd, sobre a qual todo o sistema tonal foi edificado.
Atraido pelas gamas sonoras modais do extremo oriente, ele passa a utilizar escalas
pentaténicas no lugar da diatdnica. Mas sua principal contribui¢do, no que diz respeito as

escalas, foi 0 uso intenso de escalas de tons inteiros. Nas palavras de Henry Barraud:

O golpe mais grave dado por Debussy na escala classica do modo de dd, e em
consequéncia, no sistema tonal, reside na invencdo de uma gama tdo deliberadamente

herética que, numa época mais longinqua, ela teria Ihe valido certamente a fogueira.
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Trata-se de uma escala de apenas seis notas, compreendidas na oitava, e que estdo todas
a um intervalo de um tom inteiro umas das outras. Ela foi chamada gama por tons ou
gama hexafonica. E um modo extremamente estranho. T&o estranho que ndo poderia
pretender substituir a escala de sete sons do modo de dé ou dos modos medievais. Em
todo caso, ele reduz o sistema tonal a migalhas. (BARRAUD, 2005, p. 47)

Ja do ponto de vista do uso dos timbres, Debussy prop6e igualmente procedimentos
singulares que abrem uma gama de possibilidades sonoras alternativas as que vigoraram no
auge do tonalismo. Sobre isso, Pierre Boulez, compositor e pesquisador musical dos mais
importantes para a segunda metade do serialismo?®, afirma que sua “preocupagio com o
timbre adequado vai modificar profundamente a escrita instrumental, as combinacdes
instrumentais, a sonoridade da orquestra” (BOULEZ, 1995, p. 40).

Como se percebe, Debussy ainda investe na criacdo de combinacfes timbricas, de um
colorido dado pela orquestracdo que ira caracterizar os blocos sonoros uniformes com 0s
quais trabalha. Tanto a preferéncia por escalas extremamente distantes do tradicional modo
de dé classico quanto a experimentacdo timbristica conduz a mdsica de Debussy a uma
auséncia de fluxo harmonico por tensdo e resolucdo. Em obras como La Mer ou Jeux des
vagues, ja ndo se encontram qualquer tipo de estrutura linear narrativa, do tipo onde um
acorde nasce necessariamente a partir do outro, como fora a marca do tonalismo anterior.

Sobre esse aspecto da musica de Debussy, o pesquisador Paulo Zuben afirma que

a discursividade musical é substituida pelo mergulho atemporal na profundidade da
sensacdo luminosa dos timbres orquestrais. O material, que ja ndo se desenvolve
linearmente e nem sistematicamente, transforma-se por ressonancias e reverberagdes

com a aproximacéo de novas idéias. (ZUBEN, 2005, p. 37)

As caracteristicas da musica de Debussy serdo a marca da liberdade para toda uma geragéao
posterior de compositores. Debussy, avesso aos academismos, ndo chega a criar uma
escola, mas talvez seja a mais importante figura musical depois de Wagner, pelas

possibilidades que abre aos compositores futuros.
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Igor Stravinsky € um musico que pode, em varios sentidos, ser interpretado como uma
continuacéo radicalizada do trabalho de Debussy. Mas essa afirmagdo ndo seria justa nem
com Debussy nem com o proprio Stravinsky. A verdade é que muitos criticos de musica
relativizam a importancia de Stravinsky (ADORNO, 2007; BARRAUD, 2005; CANDE,
2001; ZUBEN, 2005). Mas ndo h4 como negar que Stravinsky exerceu imensa influéncia
sobre inimeros compositores, adotando procedimento que foram inaugurados pelo proprio

Debussy.

Stravinsky ndo se deixara levar pelos cromatismos e modalismos, mas seu procedimento

ndo é por isso menos admiravel. Segundo Barraud,

Stravinsky quase ndo pratica o desenvolvimento discursivo segundo o método classico.
Ele repete superpondo, acumulando sem cessar materiais novos. E depois, no momento
em que se acabaria quase por ndo aguentar mais, para [sic] bruscamente e passa a outra
coisa. (BARRAUD, 2005, p. 56)

De fato, esse acimulo de materiais sonoros, dispostos em blocos quase ao mesmo modo
que Debussy, é a caracteristica mais marcante e reconhecida de Stravinsky do ponto de
vista da harmonia. Esses acumulos retiram, do tonalismo que ainda persiste, apesar de tudo,
nas suas composicOes, a l6gica de desenvolvimento progressivo, separando os blocos
sonoros por cortes ao invés de liga-los harmonicamente. Para Adorno, é precisamente esse

tipo de ruptura que o diferencia de Debussy, como se pode aferir da seguinte passagem:

Em Debussy, os complexos particulares de timbre estavam ainda relacionados entre si
como na “arte da transi¢do” de Wagner (...) Stravinsky continuou diretamente a
concepgdo espacial plana da musica de Debussy; e sua técnica de complexos e até a
qualidade dos modelos € debussiana. A inovacdo apGia-se precisamente no fato de que
os fios que ligam os complexos ficam cortados e os residuos do procedimento dinamico
diferencial ficam demolidos. (...) Enquanto antes as sonoridades se compenetravam
reciprocamente, agora se tornam autdbnomas, como acorde de certo modo anorgéanico.
(ADORNO, 2007, p. 147 e 148)

%8 O serialismo seré discutido mais & frente, neste mesmo Capitulo.
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A critica de Adorno em relacdo a Stravinsky, por sinal, gira sempre em torno dessa questéo
da ndo continuidade temporal de suas composic¢@es. Para o filosofo alemdo, a memoria é o
veiculo essencial para a apreensdo da organizacdo do discurso musical. A existéncia de
motivos musicais claros, mesmo que simples, destacados e com identidade prépria, de
forma que possam ser retomados pela memoria do ouvinte, é a caracteristica que dominou
todo o sistema tonal anterior, segundo o filésofo. E € justamente essa caracteristica que
falta @ musica de Stravinsky. Com esta postura, Adorno ndo estd tomando partido do
sistema tonal classico, mas reivindicando que sua superacdo sO pode se dar atraves do
estabelecimento de um outro sistema altamente organizado, que ndo deixe ao acaso as
ligacOes formais entre as notas musicais ou entre blocos sonoros, como o faz Stravinsky.

Em suas palavras:

Ficam assim dispostos, uns junto aos outros, restos de recordacdes; mas de modo algum
se desenvolve, partindo de seu impulso natural, um material musicalmente direto. A
composicao ndo se realiza através do desenvolvimento, mas em virtude dos hiatos que a
marcam (...) A musica de Stravinsky é um fen6meno marginal, apesar da difusdo de seu
estilo, que alcanca quase toda a geragdo jovem, porque evita a discussao dialética com o
decurso musical no tempo, discussao que representa a esséncia de toda a grande masica,
desde Bach. (ADORNO, 2007, p.144)

Sem entrar na polémica com Adorno sobre suas posi¢cdes acerca das duvidosas qualidades
composicionais de Stravinsky - posi¢cGes que nem sempre sdo absolutamente justificadas -,
0 que interessa a presente dissertacdo é o fato de que sua musica representa um grau
avancado de dissolucdo do sistema tonal. Como bem lembrou Adorno na passagem citada
acima, a musica de Stravinsky ja ndo funciona a partir da logica tonal segundo a qual um
impulso inicial daria conta de todo o desenvolvimento da obra - l6gica impregnada na
estrutura dialética do sistema e que estudamos no Capitulo 3 desta dissertagdo. Antes,
procede por acimulo de tensdes, que sdo logo depois deixados bruscamente, sem resolucéo,

para darem inicio a um novo acumulo.

A figura de Stravinsky ainda nos permitiria uma série quase infinita de comentarios. E no

plano ritmico, por exemplo, onde Stravinsky foi amplamente reconhecido como um
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inigualavel revolucionario, utilizando-se de vérios compassos de tempos diferentes em uma
mesma obra quando a norma geral do sistema tonal geralmente admitia uma oscilagio entre
0 binério e o ternario. Do ponto de vista do timbre, também foi extremamente cuidadoso,
ampliando as conquistas feitas por Debussy. Registre-se também sua ousadia em nunca
estagnar num Unico patamar de conquistas musicais, tendo mudado suas formas de
composi¢do inimeras vezes ao longo da vida, chegando mesmo a uma surpreendente
conversdo ao serialismo no final da vida, numa das guinadas mais inesperadas de toda a

historia da musica.

Inimeros outros compositores dedicaram-se a um trabalho de elaboragéo musical por sobre
0s escombros do sistema tonal no século XX, como Maurice Ravel, Erik Satie, Richard
Strauss, Bela Bartok e Olivier Messiaen. As dimensdes deste trabalho, no entanto,
impedem a andlise aprofundada que certamente suas composi¢cGes merecem. Registre-se
apenas que todos se envolveram, cada um a sua maneira, na contestagdo geral do sistema
tonal que marcou o periodo. Passemos agora a uma nova fase de desenvolvimento na crise
do sistema tonal no seculo XX, marcada por uma ruptura radical e pela tentativa definitiva

de superacdo dos marcos do tonalismo: o dodecafonismo.

5.3 - RUPTURA EM SERIE

A pratica composicional de autores como Debussy e Stravinsky inaugura um viés de
trabalho musical voltado para a politonalidade — uso simultdneo de duas ou mais
tonalidades diferentes — que desembocara posteriormente no atonalismo — uma tentativa de
se fazer musica fora de qualquer tonalidade. O dodecafonismo de Arnold Schoenberg néo é

exatamente um passo nessa sequéncia: € um verdadeiro salto.

Para Joseé Miguel Wisnik, a importancia do dodecafonismo de Schoenberg esta no fato de

que ele é

uma forma teoricamente extrema de contraposi¢do a tonalidade. (...) O sistema de doze
sons criado por Schoenberg em 1923, depois de um periodo atonal que derivava do

aprofundamento das contradicbes do tonalismo, se apresenta como decorréncia
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implacavel e a0 mesmo tempo a antitese do sistema tonal. Ele rejeita cerradamente o
principio tonal, isto é, 0 movimento cadencial de tensdo e repouso. (WISNIK, 2006,
p.173).

De fato, o dodecafonismo ndo é uma nova forma de utilizacdo - ou uma forma inusitada de
utilizacdo - dos mesmos principios tonais entdo em vigor: é, na verdade, um novo Sistema
musical, que se diferencia na totalidade e radicalmente do tonal justamente por oposicéo a
ele. Para se entender a novidade do sistema de Schoenberg, convém uma explicacao,

mesmo que superficial, do dodecafonismo.

5.3.1 — SISTEMA DODECAFONICO

As dimensBes restritas de uma dissertacdo ndao permitem um aprofundamento mais
pormenorizado de toda a complexidade do sistema dodecafbnico que, por si sO, ja
demandou uma série de estudos dedicados a esse tema?’. Portanto, nos restringiremos a
abordar algumas de suas caracteristicas mais marcantes, utilizando-nos, para tanto, do
trabalho de José Miguel Wisnik, O Som e o Sentido, em virtude da clareza da exposicao do

autor.

O dodecafonismo ¢ “um novo sistema de composi¢do baseado na montagem de séries de
doze sons” (WISNIK, 2006, p. 178). Estd fundado na utilizagdo da escala cromadtica que,
como vimos, é a base de um campo sonoro sem centro e sem polaridade, no que
Schoenberg paga tributo direto e reconhecido a Wagner. O compositor deve combinar 0s
doze sons da escala cromatica em uma certa ordem, de modo a fornecer uma série inicial
que atuard como matriz para a composicdo. Essa combinagdo originéria retornara
periodicamente na peca musical mas, em principio, uma nota musical so volta a ocorrer

depois da exposicdo das outras onze notas. Com isso, procura-se colocar a previsibilidade

2 A maior parte dos estudos dedicados ao Sistema Dodecafénico encontra-se em outras linguas que ndo a
portuguesa, em especial em alemdo. No entanto, indicamos a leitura dos seguintes livros em portugués:
MENEZES, Flo. Apoteose de Schoenberg. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2002. LEIBOWITZ, René.
Schoenberg. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1981. Além destes, o livro de Theodor Adorno, Filosofia da
Nova Mdusica, que se encontra na Bibliografia desta dissertacdo, oferece uma excelente leitura do
dodecafonismo do ponto de vista filos6fico. Em espanhol: EIMERT, Herbert. Que es la Musica
Dodecafonica? Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 1973.
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de resolucdo, ponto fundamental do tonalismo, em suspenso. Mas a criatividade do sistema
ndo fica somente por conta da escolha de combinagdo dessas doze notas iniciais, mas da
tomada dessa matriz como “base de uma combinatoria que se abre a um processo de

multiplas variacdes” (Idem, p. 178). Wisnik descreve essas combinagdes da seguinte forma:

Em primeiro lugar a série da lugar a seus espelhos: ela pode aparecer na verséo revertida
(de tras para a frente: o retrogrado ou “caranguejo”), pode aparecer ainda invertida e no
retrégrado da inversdo (a inverséo consiste em converter cada movimento ascencional da
melodia em movimento descendente do mesmo tamanho, e vice-versa; assim, a partir de
uma nota qualquer, uma terca em direcdo ao agudo transforma-se espelhisticamente
numa terca em dire¢do ao grave, uma sétima descendente transforma-se numa sétima
ascendente, e assim por diante). Esquematicamente, temos, entdo, quatro formas da série
se somadas a seus espelhos (...) A série se define como uma estrutura puramente
relacional de intervalos, mais do que um conjunto definido de notas. Assim, ela pode se
apresentar em qualquer altura, podendo ser transportada para os doze tons cromaticos. A
transposicdo das quatro matizes resulta em 48 permutacdes possiveis. (Idem, p. 178 e
179).

O trabalho do compositor, entdo, passa a ser virar e revirar a série, de forma a tirar o maior
namero possivel de resultados expressivos da combinatdria. Ao contrério do que se possa
pensar, 0 manejo de uma estrutura tdo fechada ndo é um trabalho mecénico destituido de
criatividade, pois estamos lidando com um universo de sons maleavel e absolutamente

destituido de hierarquia, como o era no sistema tonal.

O que se depreende dessa explicacdo é que, em primeiro lugar, o dodecafonismo baseia-se
numa combinacdo absolutamente arbitraria dos sons. Ao contrério da série harmdnica, base
do sistema tonal e que deriva da decupagem das frequéncias complementares de uma
fundamental — conforme indicamos de passagem no Capitulo 3 desta dissertacdo (ver nota
18, pag. 48) — as séries dodecafonicas devem ser elaboradas com base numa ldgica
puramente artificial, guiando-se exclusivamente pela resolucdo de afastar-se o maximo
possivel da l6gica da tonalidade de tensdo-repouso, de tdnica, de uma nota fundamental
hierarquicamente superior com a qual todas as outras devem se relacionar. Dessa forma, o

sistema dodecafénico ndo deixa de ser dependente do sistema tonal pois, na verdade, seus
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principios foram formulados de forma a se diferenciarem metodicamente dos vigentes no

sistema tonal. Henry Barraud se refere a esse assunto da seguinte maneira:

Em todas as afirmagdes ou escritos de Schoenberg sobre a técnica de seu sistema
encontramos incessantemente a palavra evitar. E preciso a todo momento evitar este ou
aquele detalhe de escrita, porque através dele o sentimento tonal se intrometeria na
composicao. Schoenberg constréi seu sistema contra um outro sistema. A todo principio
pertinente a este outro sistema ele faz nascer um principio oposto. E uma estética cuja

afirmacdo comeca sempre por uma negacdo. (grifos do autor. BARRAUD, 2005, p. 98)

Uma segunda questdo que se infere da explicagdo do dodecafonismo é que ele trabalha
justamente sobre a discussdo apresentada por Theodor Adorno, acerca do papel
imprescindivel da memaria para o ato de fruicdo musical, no ja citado Filosofia da Nova
Musica quanto falavamos de Stravinsky*. A tonalidade de uma musica é percebida pelo
ouvinte exatamente pela reincidéncia da nota tonica, com a qual todas as outras se
relacionam e para a qual todas voltam em algum ponto. No dodecafonismo, a prescri¢do de
gue uma nota SO se repita depois de apresentadas outras onze diferentes age precisamente
contra esse mecanismo, pois a distancia da primeira aparicdo para a segunda é tdo longa
que impede a sensacdo de tdnica, destituindo as pecas musicais de qualquer resquicio do
tonalismo. Para Adorno, a vantagem de Schoenberg sobre Stravinsky reside precisamente
no fato de que o dodecafonismo sistematiza o retorno inevitavel a primeira nota a série num
conjunto extremamente organizado que correspondia ao nivel maximo de desenvolvimento
da masica na sociedade moderna, entendida como a superagdo do sistema tonal, enquanto
Stravinsky o deixava ao acaso. Por isso Adorno considerava Schoenberg um progressista,
reservando a Stravinsky a alcunha (nesse sentido, nada elogiosa) de restaurador. Nas

palavras de Adorno:

A série racionaliza o que é familiar a todo compositor consciente: a suscetibilidade
frente ao retorno prematuro do mesmo som, a menos que nao seja diretamente repetido.
A proibigdo contrapontistica de repetir duas vezes o ponto culminante e a sensagdo de

debilidade que se adverte em harmonias que voltam muito frequentemente a mesma nota

%0 N#o por acaso, o livro de Adorno é dividido basicamente em duas partes: uma dedicada a Schoenberg e

outra a Stravinsky.
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testemunham esta experiéncia. Mas a pressa da série aumenta ainda mais depois de
haver caido o esquema da tonalidade, que legitimava a preponderancia de certos sons
sobre os demais (...) A técnica dodecaftnica estatica da um aspecto real, ao torna-la
sacrossanta, a suscetibilidade da dindmica musical, frente ao retorno impotente de um
elemento idéntico. Tanto o som que retorna prematuramente quanto o som “livre”,

casual a respeito do conjunto, séo tabus. (ADORNO, 2007, p. 57)

Resta, ainda, comentar sobre dois aspectos do dodecafonismo que nos serdo importantes em
analise posterior. O primeiro é sobre o papel central que o tritono vem ocupar no sistema
dodecafonico. Como vimos no Capitulo 3, o tritono € uma agregagdo sonora de extrema
instabilidade, soando como uma espécie de dissonancia perfeita, com suas notas se
estranhando mutuamente sem que nenhuma prepondere sobre a outra. Por essa simetria sem
centro, o tritono é o acorde que melhor se encaixa na estrutura dodecafonica. Dessa forma,
0 seu uso sistematico, feito por todos os mdsicos que deram continuidade ao
dodecafonismo, coroa a nog¢do de “emancipagdo da dissondncia”, termo que Schoenberg
cunhou para elucidar o trajeto que a musica ocidental operou em todo o século XX.

Voltaremos a isso mais a frente.

O segundo aspecto diz respeito a importancia do timbre, que provocard uma verdadeira
revolucdo a parte no mundo da musica a partir de entdo, independentemente da filiacdo ou
ndo ao sistema dodecafénico. Schoenberg, ainda antes do dodecafonismo, em sua
importante obra Harmonia (Harmonielehre), num curto trecho bem ao final do livro, sugere
a possibilidade de criacdo de uma Melodia de Timbres — Klangfarbenmelodien — que se
mostraria absolutamente viavel posteriormente, ja em suas composi¢cdes dodecafonicas.

Sobre isso, Schoenberg, faz a seguinte afirmativa:

N&o posso admitir, de maneira tdo incondicional, a diferenca entre timbre e altura tal e
como se expressa habitualmente. Acho que o som faz-se perceptivel através do timbre,
do qual a altura é uma dimenséo. O timbre é, portanto, o grande territdrio, e a altura, um
distrito. A altura ndo é sendo o timbre medido em uma direcdo. Se é possivel, com
timbres diferenciados pela altura, fazer com que se originem formas que chamamos de
melodias, sucessdes cujo conjunto suscita um efeito semelhante a um pensamento, entdo
h& de também ser possivel, a partir dos timbres da outra dimensdo — aquilo que sem mais

nem menos denomina-se timbre -, produzir semelhantes sucessdes, cuja relacdo entre si
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atue com uma espécie de logica totalmente equivalente aquela que nos satisfaz na
melodia de alturas (SCHOENBERG, 2001, p. 578)

A idéia é absolutamente revolucionéria para a época. Desde Debussy, 0 uso do timbre como
componente importante das composi¢cdes vinha sendo ampliado, mas mesmo assim
persistia a idéia de que a musica ndo € outra coisa se ndo uma relacdo entre alturas
definidas, sendo o timbre uma dimensdo meramente coloristica dessa relacdo. Ao colocar o
timbre como o grande territério no qual se move a musica, do qual a altura é sendo um
distrito, Schoenberg inverte a ordem de preponderancia dos componentes do som, 0 que
sera absolutamente definidor para o tipo de sonoridade produzida atualmente, por exemplo,
pela musica eletroacustica. Sem duvida, Schoenberg deve tributo — nem sempre
devidamente pago — a Debussy quanto a questdo do timbre, mas o esforco com que se
dedicou a esse elemento no periodo dodecafénico garante uma especificidade a suas

composicdes. A gquestdo do timbre voltara a ser importante logo mais, nesta dissertacao.

5.3.2 - EXPANSAO E DECADENCIA DO DODECAFONISMO

O dodecafonismo inaugurou uma nova forma de se fazer musica, distinta do sistema tonal.
A recepcdo que recebeu no mundo da masica variou do entusiasmo ao desprezo. Ainda
assim, alguns compositores que adotaram o dodecafonismo ampliaram ainda mais suas
fronteiras. Dois dos mais expressivos sdo Alban Berg e Anton Webern, que ja eram
discipulos de Schoenberg desde os tempos do atonalismo. Berg ndo chega a esgotar 0 novo
sistema, sendo sua obra mais genial, Wozzeck, ainda do periodo atonal. J& Webern alarga as
fronteiras do sistema, dando nova objetividade a sua logica serial. Com ele, ndo apenas as
alturas entram no jogo de séries, mas também todos 0s outros parametros musicais, como
timbres, intensidades, duracdes e modos de ataque. A Melodia de Timbres, inaugurada por
Schoenberg, é levada a um novo patamar por Webern e as dissonancias sdo ainda mais
radicalizadas. Webern é a grande referéncia para os serialistas futuros, em alguns aspectos
mais importante do que o proprio Schoenberg. “Um artista de rara qualidade humana e que
sacrificou tudo o que um musico que entra na carreira pode necessitar ou esperar do
futuro”, nos diz Henry Barraud sobre Webern (BARRAUD, 2005, p. 107).
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A geracdo pos-weberiana ndo se empolga exatamente com o dodecafonismo, mas com seu
componente diferencial, a série como base da composi¢do. Tomada como um dado préoprio
e adotado por diversos outros compositores, deu-se inicio ao que ficou conhecido por
serialismo. Desse periodo extremamente rico da musica, basta citar, de passagem devido as
dimensGes do presente trabalho, Pierre Boulez, que deu o impulso mais vigoroso para o
movimento, e Olivier Messiaen, que generaliza 0 emprego da série a todas as propriedades

do som numa organizacao ferrenha.

E preciso dizer, de resto, que, apesar de sua importancia inegavel como ruptura do sistema
tonal, o dodecafonismo teve vida relativamente curta. Em primeiro lugar, o sistema tonal
ainda persiste como referéncia de mdsica para o grande publico. Parte considerdvel da
musica feita e consumida atualmente no ocidente continua sendo tonal, mesmo que nao
represente mais o grau mais avancado do pensamento musical da atualidade. E bem
verdade que as transformacOes formais que realmente permanecem historicamente, em
qualquer campo, geralmente levam certo tempo para se consolidarem e o dodecafonismo,
como também todo o serialismo, ainda ndo tiveram esse tempo de maturacao plena e ndo é
possivel afirmar se, logo mais, eles terdo capacidade de substituir o sistema tonal por
completo. De todo modo, varios compositores contemporaneos optaram por ndo aderir ao
dodecafonismo ou ao serialismo em todas as suas caracteristicas, preferindo avancar por
outros terrenos que se abriam para além e depois deles, como o emprego de meios
eletronicos e digitais na composi¢do musical. Por outro lado, a complexidade da escrita e 0

esgotamento das permutacBes possiveis de doze sons sdo limites objetivos a sua expansao.

Mas a principal causa de seu limitado sucesso se deve, em minha opinido, ao fato do
dodecafonismo, em seu fundo ideoldgico — se pudermos usar essa expressao — nao romper
realmente com o principio desenvolvimentista que também servia de base ao tonalismo.

Como nos diz Wisnik:

O dodecafonismo surge e se desenvolve (...) imbuido de uma convicgdo otimista acerca
do progresso que ele mesmo representa. Schoenberg teria dito a um aluno, por volta de
1921, que o sistema de doze sons “devera garantir a supremacia da musica alema para no

minimo os préximos cem anos”. Além da grandiloqgiiéncia nacionalista embutida na
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frase, que contém ao mesmo tempo a ingenuidade e as perigosas implicagdes que
conhecemos, ela participa da crenca num poder ilimitado da nova misica como idioma
que abriria um extenso campo de possibilidades a serem exploradas além da tonalidade
(WISNIK, 2006, p. 189).

De certa maneira, a propria idéia de um desenvolvimento progressivo e expansivo - que no
tonalismo se instalara na forma do sistema - ainda vigorava por dentro do dodecafonismo,
mesmo que ndo se expressasse aparentemente na forma. Devido a sua rigida estrutura, a
elaboracdo da série originaria, de certa forma, significava um impulso inicial que
desdobrava toda a composicdo e a levava inexoravelmente para seu destino; e isto é
exatamente 0 mesmo que era garantido no sistema tonal por sua estrutura baseada na
dialética tensdo-repouso. De todo modo, o que ndo pode ser negado ao dodecafonismo é
seu mérito de superacdo do sistema tonal, tendo servido como “abertura do espago sonoro a
relacBes nao polarizadas, dando lugar a ocupacéo erratica de um espaco galactico pelo qual
as ondas passam em multiplas dire¢des” (Idem, p. 192). E justamente nesse ponto que

encontramos o Ultimo compositor que iremos examinar nesta dissertacao.

5.4 — VARESE: TIMBRES RUIDOSOS

Edgard Varése foi escolhido como nosso ultimo compositor a ser analisado por estar a meio
caminho entre a musica orquestral tradicional e a mdusica eletroacustica, quando entdo
entrariamos num outro universo que ja extrapola o recorte desta pesquisa. Para Paulo

Zuben, Varese é

um dos poucos musicos de sua geracdo que viveram no periodo anterior ao advento da
musica feita em estldio, com uma produgdo musical exclusivamente instrumental, e que
também mergulharam na producdo de obras eletroacUsticas. Seu legado poético é
determinante para o pensamento de toda a musica da segunda metade do século XX
(ZUBEN, 2005, p. 94).

Em Varese, a relacdo entre forma e conteddo € conseqiiéncia de um processo que s6 0
resultado sonoro final da composicao pode explicitar. Ele afirmava que: “Forma ¢ o

resultado — o resultado de um processo. Cada uma de minhas obras precisa descobrir sua
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propria forma” (VARESE, citado em ZUBEN, 2005, p. 95). O compositor partia, muitas
vezes, de uma idéia muito bésica sobre o som e prosseguia expandindo ou dividindo em
blocos e grupos de sons, que constantemente mudam de forma, direcéo e velocidade. E da
interacdo entre esses procedimentos que surge a forma da obra acabada. Como diz o

préprio Varése:

Relacionada a esse assunto controverso a respeito de forma em mdsica esta a futil
questdo sobre a diferenca entre forma e contetido. N&o ha diferenga. Forma e conteddo
s80 uma so coisa. Retire a forma e ndo ha conteudo, e se ndo ha conteddo s6 hd um
rearranjo de padrGes musicais, mas nenhuma forma (VARESE, citado por ZUBEN,
2005, p. 96)

No trabalho de Varése, a combinacdo de instrumentos de altura definida com ruidos de
percussdo ganha relevo, adicionando ou subtraindo elementos timbristicos e alterando
dindmicas, cujo resultado sdo texturas e agregados sonoros que ja antecipam, em VAarios

anos, procedimentos da musica eletroacustica. Como nos diz Roland de Candé:

O mais extraordinario é que Varése realizou com a orquestra efeitos sonoros que
pertencerdo, mais tarde, ao dominio das mdsicas eletroacusticas: impressdo de
desenrolar lento ou acelerado, de filtragens, de sobreposi¢des de fendmenos sonoros
independentes, de trilha sonora passada ao revés, etc. (CANDE, 2001, p. 305 e 307)

Varése é um compositor que ja trabalha diretamente sobre o som. Procede por alteracdo de
densidade, de duracéo, de timbre, variando o material sonoro por expansao ou contracao,
fundindo massas sonoras. O resultado é uma musica que se diferencia enormemente dos

parametros tonais. Nas palavras de Zuben:

Em Varése, processos de adicdo e subtracdo de elementos, opostos aos tradicionais
desenvolvimentos motivicos-tematicos, atuam diretamente na modificacdo das massas
sonoras. Mudanc¢as quantitativas causam mudancas qualitativas nos objetos sonoros.
Varése compoe alterando o nimero, a configuragdo, a densidade e a duragdo de suas
massas, que se movem independente e simultaneamente a diferentes velocidades e em
diversas dire¢cGes (ZUBEN, 2005, p. 97).
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O timbre, que vinha adquirindo relevo desde Debussy e ganhara expressdo propria com
Schoenberg e Webern, também tem importancia central em Varése. Ele elabora uma
espéecie de Melodia de Timbres muito pessoal, marcada pela separacdo de blocos sonoros

sobrepostos em zonas de diferentes intensidades. Em suas proprias palavras:

Essas zonas seriam diferenciadas por varios timbres ou cores e diferentes intensidades. O
papel do timbre ou cor seria completamente alterado, ndo mais incidental, anedético,
sensual ou pitoresco; ele se transformaria em um agente delineador e parte integrante da
forma. Essas zonas seriam sentidas como que isoladas, e a até entdo inacessivel ndo-
mistura — ou a0 menos a sensagio de ndo-mistura — seria possivel (VARESE, citado por
ZUBEN, 2005, p. 97).

Adicionado a esses novos procedimentos de varia¢do do material sonoro, de simultaneidade
de elementos divergentes, de aglomeracdo de timbres, destaca-se sua preocupagdo com a
projecdo do som no espaco. Uma de suas caracteristicas mais marcantes é o ajuste entre a
composicao previamente elaborada e as condicBes acusticas de sua execu¢do. Em uma fase
mais madura de sua trajetoria, em que ja estava as voltas com a musica eletroacustica, a
obra Poéme électronique, por exemplo, feita para fita magnética, foi executada no pavilhdo
da Philips na Exposi¢cdo Mundial de Bruxelas, em 1958, através de nada mais nada menos
que 425 alto-falantes combinados a 20 amplificadores. Para Zuben, “a cuidadosa notagao
de dindmicas e articulagdes (crescendos, diminuendos, sforzandos, staccatos, etc,)
juntamente com a escritura orquestral apurada fornecem os indicios da preocupacao de
Varese com a projecao do som no espaco, mesmo em suas obras puramente instrumentais.”

(ZUBEN, 2005, p. 97).

O que se pode perceber das idéias e procedimentos de Varese é que estamos ja num
universo absolutamente distante do tonal, e isso sem que se precise daquele sistema como
referéncia negativa, como o faziam os musicos dodecaf6nicos e seriais. N&o estamos mais
no dominio das formas que precedem as composi¢fes, como sonatas e séries, muito menos
presos a uma logica causal entre notas musicais, do tipo tensdo-repouso ou a um

desenvolvimento progressivo intrinseco a masica. Aqui ja figuram as masicas compostas
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por montagem de blocos sonoros, por justaposicdo ou sobreposi¢éo de sons, por projecdes

no espaco acustico. De onde estamos, ja perscrutamos as musicas do futuro!

A crise do sistema tonal, assim, desemboca numa mdsica em que j& ndo se encontram mais
indicios dos parametros que sustentavam o tonalismo classico de séculos atras. O Iéxico
usado agora gira em torno de termos como ‘“agregados sonoros”, “corte”, “justaposi¢ao”,
“fragmento”, “texturas”; bem distante das “modulacdes”, “dissondncia e consonancia”,
“resolugdo” ou “progressdo harmonica” que marcavam o tonalismo. O timbre assume
definitivamente uma posicdo central. Edgard Varese € apenas um, entre Varios outros
nomes, expressivos desta tendéncia que, de resto, ird se desconectar da idéia de
desenvolvimento progressivo na musica e proceder por arranjos fragmentarios de blocos

Sonoros.

Arnold Schoenberg, por sua vez, teria dado o passo definitivo em direcdo a superacdo do
sistema tonal. O dodecafonismo e o serialismo que o seguiu, dele e de figuras como
Webern e Boulez, encarnam como ninguém o ponto maximo de contesta¢do ao sistema que
caracterizou o sé€culo XX; expressdao exemplar da “emancipacdo da dissonancia” devido a
explosdo que causou nas estruturas do sistema tonal e sua substituicdo por outras estruturas
rigidas. “Emancipacdo da dissonancia” ¢ um termo que, alids, expressa bem o que
aconteceu no periodo, pois indica que os acordes dissonantes - o tritono em sua cabeceira -
deixam de precisar da consonancia, da resolucgéo, do repouso, como referéncia. Como bem

notou Roland de Candé:

A “emancipacdo da dissondncia” é uma emancipagdo geral da harmonia, uma rejeicao
das regras classicas que nos impuseram a distin¢do entre acordes instaveis, transitorios,
que ndo satisfazem o ouvido (dissonancia), e acordes estaveis, aos quais o ouvido aspira
(consonancias) (CANDE, 2001, p.187)

Por seu turno, compositores de geracOes anteriores ja haviam promovido mudangas que

desestabilizaram o sistema tonal. Gustav Mahler passa a se utilizar de escalas modais cujo
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efeito € a mesma descentralizacdo dos pdélos tonais que j& se havia verificado com o
cromatismo; Claude Debussy interrompe o fluxo tonal atraves da criacdo de uma escala de
tons inteiros e do acimulo de tensbes sem resolucao, dando importancia decisiva ao timbre,
que passaria a ocupar, a partir de entdo, posicdo central nas técnicas de composicdo
musical; Igor Stravinsky fez desaparecer a idéia de um impulso inicial que daria conta do
desenvolvimento total da obra (algo do qual nem o posterior dodecafonismo escapou
completamente). Todos estes nomes foram tributarios, em alguma medida, das inovagdes
trazidas a masica por Richard Wagner que, com seu cromatismo insistentemente aplicado

ao tonalismo, descentra o sistema tonal e coloca em suspenséo a polaridade da tnica.

Todas essas mudancas verificadas completam um ciclo de crise e substituicdo do sistema

tonal no século XX, num movimento paralelo a desmontagem do drama no teatro.
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6 - CONSIDERACOES FINAIS

Como flores que voltam suas corolas para o sol, assim o que foi
aspira, por um secreto heliotropismo, a voltar-se para o sol que
estd a se levantar no céu da historia.

Walter Benjamin

A abordagem de elementos similares e que se desenvolveram paralelamente no teatro e na
masica serviu para destacar a existéncia de um percurso histoérico semelhante para as duas
artes, num processo analogo que vai da construcdo de linguagens cada vez mais
estruturadas, passa pela exploracdo dos limites dessas linguagens e desemboca na
dissolucdo das estruturas que as sustentavam. Observou-se que tal arco histérico comum foi
delineado pelo desdobramento da acdo no teatro e da direcionalidade na musica,
justamente os elementos dindmicos de suas linguagens — aqueles que provocam mudancas e

transformac6es em um material inicialmente selecionado como base para a criacdo artistica.

A passagem de um estado a outro é o que caracteriza o dinamismo e, consequentemente, 0
paralelismo desses elementos. Acdo teatral e direcionalidade musical sdo, respectivamente,
dados estruturais do teatro e da musica que ja podem ser percebidos mesmo nos periodos
pré-dramatico e pré-tonal. Como artes da temporalidade, que dependem de um percurso
temporal para existirem, o que se frui na observacdo do teatro e da musica é justamente o

desdobramento dindmico de uma situagdo em outra.

Drama e sistema tonal edificaram suas linguagens sobre essa dinamica de desdobramentos,
incorporando, para tanto, a dialética em suas estruturas de organizacao formal. No caso do
teatro, a idéia de conflito sintetiza como nenhuma outra essa incorporagédo da dialética na
estrutura do drama. Os personagens passam a ser encarados como verdadeiras forcas
contrarias em atrito, numa situacdo que necessariamente deve desembocar numa sintese. A
dindmica que o conflito instaura no drama segue uma ldgica absolutamente causal, onde

uma acdo sempre é justificada por outra anterior para, fatalmente, desdobrar-se em uma
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terceira. Da mesma maneira, o sistema tonal passa a entender a dinamica de tensao-repouso
musical como uma relagdo de causa e efeito e elege os conceitos de consonancia e
dissondncia como parametro dessa dialética. A hierarquizacdo das notas musicais,
diretamente ligada as fungdes de tdnica, dominante e sub-dominante, bem como o recurso
da modulagdo em varias formas musicais do sistema vém completar essa estrutura dialética

do tonalismo. Percebe-se, entdo, que o principio de causalidade ¢ 0 mesmo nas duas artes.

E esse principio de causalidade que dota o drama e o sistema tonal de um altissimo nivel de
autonomia. O conflito dramético e a antitese da dissonancia-consonancia funcionam como
elementos propulsores que pdem em movimento uma pega ou uma Composi¢ao por meios
exclusivamente internos as suas linguagens. Uma vez instaurado o conflito, uma vez
definida a area de acdo da tonica, da dominante e da sub-dominante, a obra artistica que dai

resulta segue seu caminho inexoravel até o desfecho.

A causalidade, que aproxima drama e sistema tonal, é apenas um dos elementos que
compdem as duas formas. Uma série de outros preceitos, entre os quais o0 dominio absoluto
do didlogo e o ambito de relaces exclusivamente intersubjetivo, no drama, e a supremacia
do modo de do e a necessidade de resolucdo da dissonancia na consonancia, no tonalismo,
contribuem para a consolidacdo de linguagens extremamente codificadas e formalizadas.
Apesar disso, as estruturas fechadas do drama e do sistema tonal ndo resultaram
necessariamente em obras pouco criativas ou com poucos recursos. Pelo contrario, parte da
producdo mais inventiva e complexa nas duas artes se deu sob os parametros do drama e do
tonalismo. E bem verdade que isso é mais evidente no caso da musica do que no do teatro.
Composi¢des de musicos como Mozart, Haydn ou Beethoven ainda figuram entre as mais
executadas e reconhecidas nos nossos dias, enquanto que os dramas mais tradicionais,
compostos a partir de seus parametros classicos, encontram hoje poucas oportunidades de
montagem. A dramaturgia dramatica que ainda sobrevive atualmente é justamente aquela
apontada por Szondi como sendo a que incorpora a crise do drama, tal como a de Ibsen,
Strindberg ou Tchékhov, em que os preceitos dramaticos cléssicos — a agcdo unitaria como o
mais importante — ja se encontram bastante debilitados. Isso ndo deve esconder o fato de

que o periodo do drama foi aquele em que se atingiu 0 mais alto grau de debates em torno
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da dramaturgia teatral, 0 que resultou num consideravel manancial teérico para todo o

teatro posterior.

De toda forma, a partir de meados do século XIX e por toda a primeira parte do século XX,
compositores e dramaturgos tiveram que lidar com a heranga do sistema tonal e do drama
classicos, composto por uma grande quantidade de obras que seguiam parametros claros e
rigidos. Uma primeira resposta a essa heranca foi a tentativa de explorar os limites severos
do drama e do tonalismo. Isso é particularmente manifesto no uso do cromatismo na
masica, cuja forca ja se fazia sentir desde o Romantismo, com Wagner, e que atinge seu
apice em Debussy, Stravinsky e Schoenberg. Por seu turno, o teatro se vé envolvido em
uma dramaturgia em que a sequéncia temporal, como em Strindberg e Brecht, deixa de ser
retilinea e progressiva, ou onde o didlogo, diferentemente do que havia sido no drama
imediatamente anterior, abre mdo, como em Tchekhov, de ser o veiculo tradicional da acéo.
O resultado de tais operacdes é o desgaste dos limites do drama e do tonalismo classicos,

que passam, a partir de entdo, a ser declaradamente encarados como formas em crise.

A acdo teatral e a direcionalidade musical — os mesmos elementos que tinham servido de
base para a consolidacdo do drama e do sistema tonal — foram justamente o l6cus onde essa
crise se fez sentir com mais intensidade, afetando todas as estruturas do teatro e da mdsica
de entdo. O que se segue a essa crise profunda de estruturas tdo consolidadas e fechadas é
uma diversidade imensa de novas formas, de experimentacGes de vanguarda cada vez mais
ousadas. Nos capitulos 4 e 5, pretendeu-se demonstrar como o paralelismo entre teatro e
masica, depois dessa crise, ja ndo € mais um paralelismo formal — isto é, ndo sdo as formas
que sdo paralelas, como o foram no periodo dramatico e tonal. O paralelo se encontra num
mesmo movimento amplo de contestagdo das estruturas formais do drama e do sistema
tonal e o denominador comum, se houver, pode ser identificado pelo fato de que todos os
artistas do teatro e da musica lutavam por superar as estruturas dialéticas anteriores, cada
um dando uma resposta diferente ao mesmo problema que enfrentavam: o de lidar com
estruturas gastas e que ndo se adequavam mais ao periodo em que viviam e produziam sua

arte.

105



A fragmentacdo também pode ser entendida como um elemento comum ao teatro e a
masica que se seguiram ao periodo de crise, embora ela fosse utilizada de maneiras muito
diferentes pelos diversos autores. A musica de Debussy ja pode ser considerada
fragmentada, mas € muito diferente do veio a fazer Varese anos depois; Brecht ja fragmenta
sua dramaturgia, mas ndo chega nem perto do que faz um Heiner Muller. Talvez por isso a

questdo do fragmento se torna nodal para as duas artes a partir de entao.

De todo modo, o que se percebe é que a producao artistica do teatro e da masica, depois da
crise do drama e do tonalismo, passa a se dar sem a necessidade imprescindivel de
estruturas formais consolidadas ao longo do tempo. Cada obra funda, de certa maneira, as
estruturas em que se assenta sua propria organizacao interna, inaugurando uma maneira de
se fazer teatro e masica que ainda vigora na atualidade. Samuel Beckett, Heiner Muller e
Bernard-Marie Koltés sdo exemplos dessa tendéncia no teatro, assim como Varese na
musica. Suas obras artisticas estruturam-se a partir de um plano inicial de exploracdo de um
tema ou de um material sonoro, buscando antes experimentar as possibilidades que
emanam do proprio manejo da linguagem, em vez de se adequarem a uma forma
anteriormente existente. A forma artistica surge ao final do processo de construgdo da
prépria obra, ndo como um pressuposto anterior a ela. A forma é, portanto, refundada a
cada nova realiza¢do no contato vivo com o ouvinte ou espectador, que passa a fazer parte
do processo de construcdo da obra. Nesse sentido, pode-se afirmar que a recepc¢do, nos

processos artisticos atuais, ocupa um papel cada vez mais central.

E importante destacar ainda que esta dissertacdo ndo esgota as possibilidades de
paralelismo entre o teatro e a musica. A trajetdria que o presente estudo realizou é apenas
uma das inUmeras possiveis. Existem outras caracteristicas e momentos histéricos que ndo
chegamos a abordar e que, no entanto, poderiam fornecer novos indicios do paralelismo
entre as duas artes. No caso do teatro, um acontecimento fundamental em sua historia foi a
passagem da acdo do plano dramatirgico para 0 da encenacdo, que levanta outros
problemas e em novos patamares relacionados a causalidade de agdes. Ou ainda, a nova
forma de se trabalhar com os signos teatrais inaugurado pelo periodo atual do teatro,
conhecido como pos-dramatico, que chega mesmo a questionar a idéia de acao teatral tal
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como trabalhamos neste estudo. Do mesmo modo, a masica eletroacustica atual — nascida
da jungdo entre a musica concreta francesa e a musica eletrbnica alemd, diretamente
relacionada aos usos do avanco tecnologico no campo da musica —, ao submeter o ouvinte a
uma verdadeira imersdo no som, subverte ainda mais o conceito de direcionalidade musical,
pois esta deixa de ser tdo somente o caminho que uma sequéncia de notas percorre,
passando a significar a direcdo fisica que o som toma num ambiente, numa sala de
concertos. Tais caracteristicas do teatro e da musica de nossos dias, por mais instigantes
que sejam, ndo fizeram parte da presente dissertacdo, mas podem sugerir nNovos

paralelismos para uma futura investigagéo.

Por fim, gostaria de destacar que esta pesquisa teve como pretensdo ampliar as
possibilidades de leitura do teatro por meio da musica. Procurei ndo subordinar a musica ao
teatro por entender que é no reconhecimento de que a musica tem historia e caracteristicas
préprias que se situa sua maior possibilidade de contribuicdo ao teatro. Assim, em
momento algum abordou-se a musica como reforco ou ilustracdo de uma historia, nem
apenas como sonoplastia ou sonorizacao da acdo teatral, onde todas as op¢Ges musicais sao
justificadas a partir do texto ou de personagens unificadas, psicolégicas, como nos
leitmotif's wagnerianos. A musica, neste trabalho, ndo necessariamente “serviu ao texto”.
Por isso mesmo, entendo que um desdobramento possivel da presente dissertacdo seja a
experimentacdo do som como um material que impulsione a criacdo teatral a partir de suas
caracteristicas diferenciais, ndo necessariamente pelo seu viés representacional, mas como
um estruturador do acontecimento teatral. I1sso podera ser verificado no ambito de uma
pesquisa prépria, diferente da que realizamos nesta dissertacdo, ainda que complementar a
ela. Espero, quando muito, que, ao final da leitura deste trabalho, a percepgédo do teatro

tenha sido ampliada a partir da atengéo mais apurada dos sons cotidianos e extra-cotidianos.
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