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			INTRODUÇÃO


			 


			O livro que o leitor tem em mãos é a versão, para publicação, de minha dissertação de mestrado, defendida em 2010, na Universidade Federal de Minas Gerais, sob a orientação de um grande amigo, Ernani Maletta. Optei por não realizar muitas mudanças em relação ao texto original. A tentação de fazer muitas e profundas mudanças em um texto escrito há tempos é coisa que ocorre a qualquer autor em uma situação como essa, de publicação de um trabalho acadêmico, já que, entre defesa e publicação, outras leituras que não foram observadas na escrita surgem e nos encantam, outras experiências são incorporadas, outros interesses aparecem, e desponta certo sentimento de que algo está faltando ao final. Com o tempo, a imaturidade da escrita fica evidente. 


			Mas entendi que o texto tem valor de documento pessoal, de uma reflexão que fez parte de minha trajetória de pesquisa em momentos iniciais. Meus interesses foram para um campo tão diferente deste, que se encontra no livro, que não valeria a pena modificá-lo profundamente; nunca alcançaria completamente a área a que me dedico atualmente. De todo modo, acredito que o tema é ainda atual e que a forma de abordagem é até original, o que vale minimamente a publicação em forma de livro.


			A intenção é descrever a trajetória de uma parte da história do teatro e da música, estabelecendo paralelos entre as duas artes. Ação teatral e direcionalidade musical configuraram o principal paralelo a que nos ativemos. Tais elementos foram entendidos como dados formais que estruturam e organizam a dinâmica de desenvolvimento ou desdobramento de um material escolhido como impulso inicial para a criação de uma obra artística.


			Motivações


			A motivação inicial do livro nasceu de um interesse bem diferente de seu tema: a vontade de estudar peças teatrais que se estruturam em bases não lineares, que não seguem a lógica que ficou conhecida como “aristotélica”, bem como o interesse por espetáculos de teatro que partem de fontes não exclusivamente literárias. Pretendia dar continuidade a meu aprendizado acadêmico de teatro, confrontado à prática amadora da música na minha trajetória pessoal.


			Minha formação teatral foi marcada pelo viés do teatro-educação, a que tive acesso na Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo, tendo por fundamento o jogo teatral, desenvolvido naquela faculdade a partir de fragmentos de textos. Desde os primeiros momentos do curso, nas aulas de teoria teatral, estética e história do teatro oferecidas pelo Professor Luis Fernando Ramos, interessei-me pelas questões relacionadas às unidades de tempo-espaço-ação na dramaturgia clássica e a forma como foram corajosamente contestadas pelos realizadores teatrais do modernismo. Entendia que nessa passagem encontravam-se os elementos mais instigantes para a prática do teatro de nosso tempo, instaurando novas percepções de temporalidade, espacialidade e sequência de acontecimentos.


			Paralelamente a essa base universitária, outras duas experiências tiveram grande importância para minha formação e, por fim, para a escrita do livro: a vivência de criação como ator na Tribo de Teatro Tumutupugá, grupo constituído por estudantes da ECA/USP em 1998 sob a coordenação do então mestrando Marcos Bulhões; e a prática musical não profissional, posteriormente aprofundada em estudos pessoais sobre música.


			Devo à Tribo de Teatro Tumutupugá o interesse por um teatro fragmentário, descontínuo, em que o acontecimento teatral não se paute na unidade de ação e a cena não seja entendida como mero apêndice da literatura. A experiência do grupo, que resultou na publicação do livro Encenação em Jogo, de autoria de Marcos Bulhões Martins (2004), mostrou-me na prática as possibilidades de rompimento com a linearidade da ação. Foi o trabalho com fragmentos de texto desenvolvido por este grupo, que se coadunava com o ensino de teatro da própria ECA/USP, que me aproximou ainda mais da primeira parcela do tema desta obra: a ação teatral e todo o manancial reflexivo que se desenvolveu em torno desse assunto.


			Quanto à prática e ao estudo pessoais da música, compreendi, com o tempo, que também nesse campo existe a possibilidade de quebra de linearidade, da descontinuidade como princípio formal, e que o descondicionamento da nossa escuta é um primeiro passo, fundamental, para a fruição de tais formas musicais. Os recursos tecnológicos empregados na música feita em nossos dias ampliam a compreensão das relações intrínsecas entre as notas musicais, colocando em xeque a noção de que a música se desenvolve progressivamente baseada exclusivamente em uma lógica interna dos sons. Essa descoberta pessoal me levou a outra parcela que completa o tema desta obra: a direcionalidade musical e suas modificações no tempo. Vivenciadas simultaneamente, essas experiências me chamaram a atenção para o fato de que o teatro e a música apresentam paralelos e similaridades claros ao longo da história.


			O foco da pesquisa a qual originou esta obra


			Ação teatral e direcionalidade musical foram entendidas como fenômenos que configuram as estruturas de organização das linguagens teatrais e musicais, respectivamente – isto é, promovem a transformação de um material inicialmente apresentado a partir de elementos intrínsecos a esse mesmo material primevo. A maneira como essa transformação se dá muda de tempos em tempos e de cultura para cultura, mas é inegável que um tema, um assunto, uma frase, uma situação modifica-se no decurso temporal das duas artes.


			De fato, só se pode realmente falar em uma linguagem teatral ou musical a partir da constatação de que algo se desdobra frente ao espectador ou ouvinte. No teatro, esse desdobramento é o que configura a ideia de ação, conceito chave ao longo de séculos de história dessa arte, enquanto na música a mesma noção será, no presente livro, chamada de direcionalidade musical, levando em consideração que essa é a noção que mais se aproxima da ideia de transformação de um material musical com a qual lidamos neste livro. De toda forma, foi no campo da Harmonia que encontramos as pistas para estudar o fenômeno a que estamos nos referindo na música: os princípios de atração ou repulsão que correlacionam as notas e acordes musicais em uma sequência; as possibilidades de modulação e variação presentes em uma obra musical. Esse fenômeno de um material inicial transmutando-se no percurso temporal de uma obra foi entendido como um campo similar entre teatro e música.


			A escolha do par ação teatral/direcionalidade musical como foco deste livro justifica-se por serem elementos estruturais de importância central para o teatro e a música ao longo do tempo. No caso do teatro, a questão de como deve se conformar a ação em uma peça chegou mesmo a constituir, em determinado momento histórico, uma lei de unidade na construção da dramaturgia e do espetáculo teatral, acompanhada das unidades de tempo e espaço1. O princípio de uma suposta verossimilhança a partir destes três elementos estende-se à dramaturgia praticada no período do drama. Peter Szondi entende que, no drama, a coerência da ação deve se manter através de uma dialética intrínseca à cena2. A decadência do drama abre caminho para que a ação teatral possa ser experimentada e vivenciada em formas mais livres no teatro contemporâneo.


			Lehmann oferece uma leitura bastante instigante sobre como esses elementos se apresentam no teatro contemporâneo:


			A categoria adequada para o novo teatro não é a de ação, mas a de estado ou situação. O teatro nega intencionalmente, ou ao menos relega a segundo plano, a possibilidade de “desdobramento do enredo” [...] o afastamento entre atores e espectadores é reduzido de tal maneira que a proximidade física e fisiológica [...] se sobrepõe à significação mental, surge um espaço de intensa dinâmica centrípeta. [...] Repetições obsessivas, aparente inação, inversão de causa e efeito, extremos de prolongamento ou de desaceleração, saltos temporais e surpresas chocantes podem distorcer a percepção normal do curso do tempo [...] [Este tipo de teatro] desloca a temática temporal do nível dos significados (os processos denotados pelos recursos cênicos) para o nível dos significantes (os próprios processos cênicos). (Lehmann, 2007, respectivamente p. 113, 265-6 e 294)


			O autor dedica, ainda, um segmento inteiro de um capítulo à questão das transformações na percepção do tempo no teatro contemporâneo, intitulado “Digressão sobre a unidade de tempo” (p. 323 a 328).


			Quanto à música, se não houve a institucionalização de uma unidade no que diz respeito à direcionalidade musical, a exigência de desenvolver um discurso coerente, linear e progressivo foi inegavelmente um parâmetro de julgamento da “boa música” vigente por muitos séculos. O sistema tonal representa sem dúvida o ápice desse princípio. Quando as ideias e composições serialistas conseguiram se impor como alternativa séria e aceitável ao sistema tonal, é também no campo da direcionalidade musical que se observam suas maiores conquistas e suas mais profundas modificações. Foi, portanto, a partir da constatação dessa permanência como dado estruturador das linguagens teatrais e musicais, mesmo quando deixaram de se apresentar na forma de unidade indivisível ou de progressão linear, que ação teatral e direcionalidade musical foram escolhidas como foco para o estudo neste livro.


			Algumas dificuldades


			A reflexão sobre ação teatral e direcionalidade musical como um campo similar foi tarefa facilitada por não serem, estes, terrenos exatamente virgens, em nenhuma das duas artes. Teatro e música têm um considerável arsenal de reflexões acumuladas sobre esse assunto, muitas delas sutis e finamente elaboradas. No entanto, certa dificuldade foi enfrentada porque, desenvolvidos cada qual segundo descobertas e necessidades próprias, os pensamentos sobre ação/direcionalidade no teatro e na música apresentam claros paralelos, mas com desdobramentos e perspectivas distintas.


			A forma como se pesquisa e se discute a história e a estética é diferente no teatro e na música. Um exemplo bastante concreto disso é o das pesquisas etnológicas nas duas artes. Enquanto a etnomusicologia é um ramo da musicologia já há muito tempo consolidado e que fornece elementos reconhecidos e largamente incorporados ao complexo da música, a etnocenologia é uma disciplina muito recente no meio teatral, com resultados cuja utilidade não é necessariamente a incorporação imediata e direta de suas pesquisas ao teatro de tradição europeia ocidental. O lugar ocupado pela etnocenologia nos estudos teatrais não é o mesmo que a etnomusicologia ocupa no terreno da música 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 etnológicos. Tal distinção no emprego dos estudos inspirados na antropologia está inscrita nos exemplos observados por esta obra: ao mesmo tempo em que foram empregados vários exemplos musicais de culturas não ocidentais para elucidar o conceito de direcionalidade musical, no campo do teatro tivemos que permanecer presos à tradição ocidental, uma vez que a ação, tal como abordada por esta obra, nem sempre é considerada um parâmetro adequado ao estudo de manifestações cênicas de outras tradições.


			Além disso, o som, além de ser um dado cultural no que diz respeito às suas formas de utilização, é também um fenômeno físico inscrito no ambiente em que vivemos. É possível decupá-lo e examinar sua constituição física, 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 nesta obra.


			Outra dificuldade está na não coincidência temporal estrita de transformações das duas artes. Diferentes mudanças formais que ocorreram em uma das artes só puderam ser observadas na outra com anos e, às vezes, décadas de defasagem, o que dificulta o estabelecimento de paralelismos. Porém, isso não impede a percepção de um mesmo movimento de transformação do teatro e da música quando observado historicamente.


			Uma última dificuldade apresentou-se derivada de nosso costume ocidental com uma única forma de entender o teatro e a música. As formas do drama e da música tonal exercem um poder hegemônico na nossa percepção das duas artes, dificultando, quando não impedindo, a fruição plena de elementos presentes em outras formas teatrais e musicais. Objetivamente, tende-se a entender ação teatral exclusivamente como ação dramática e direcionalidade musical unicamente como direcionalidade tonal, formas que, assim, cumprem uma função normativa de gostos e estéticas na atualidade. Nas palavras de Iná Camargo Costa: 


			Com a mesma violência com que a linguagem tonal impede o ouvido de perceber a música nova, a linguagem dramática é um obstáculo à fruição verdadeiramente livre de todo o teatro que se fez desde fins do século passado. (Costa, 1998, p. 54)


			Metodologia


			O procedimento efetuado foi basicamente o de, primeiro, estabelecer similaridades entre a ação teatral e a direcionalidade musical para, depois, realizar uma comparação entre diversos períodos históricos em que tais similaridades se evidenciassem. Procurei demonstrar que tanto o teatro quanto a música realizaram uma trajetória que partiu do estabelecimento de estruturas dialéticas autônomas até a explosão dessas mesmas estruturas, realizando um mesmo arco histórico, ainda que com defasagens temporais entre as duas artes.


			Para tanto, privilegiou-se na pesquisa a Revisão Bibliográfica como procedimento básico. Para identificar as similaridades e os desdobramentos entre ação teatral e direcionalidade musical ao longo da história, procedemos ao estudo dos escritos de realizadores e estudiosos das duas linguagens. O universo de autores circunscreveu-se àqueles que, no teatro, dedicaram-se às configurações da ação, seja discutindo o conceito de forma mais abstrata, seja examinando-o dentro da obra de dramaturgos importantes ao longo do tempo. No campo da música, demos prioridade àqueles que se voltaram a questões ligadas à Harmonia e problematizaram as normas formais de composição que se consolidaram ao longo do tempo. Nos dois campos, foram consultadas tanto obras de autores estritamente teóricos quanto analisadas as realizações práticas de artistas de referência. Com isso, pretendeu-se oferecer um leque de abordagens que compreendesse as contribuições mais significativas para o tema nos dois campos.


			No que diz respeito à periodização, o estudo se estendeu de um período pré-dramático/tonal a um momento imediatamente posterior à desagregação desses dois referenciais. Os parâmetros guias para a periodização histórica são, portanto, o drama no teatro, tal como formulado por Peter Szondi, e o sistema tonal na música. O arcabouço teórico que Peter Szondi criou em torno do drama é reconhecido e utilizado largamente nas análises teatrais brasileiras, a exemplo de Anatol Rosenfeld e Iná Camargo Costa, e conta ainda com a vantagem de se basear em uma concepção dialética da história do teatro, que nos permitiu acompanhar as transformações da ideia de ação teatral ao longo do tempo. Na música, também é plenamente reconhecida a periodização que estabelece o modalismo, o sistema tonal e o pós-tonalismo como momentos sequenciais sucessivos da história da música3. No entanto, esses campos musicais não foram tomados de modo estático. Procuramos manter o entendimento de que essas tendências interagem entre si, nos nossos dias, com um dinamismo muito maior que em outras épocas. Incluem-se, nesse quadro, as barreiras entre erudito e popular que vêm se permeabilizando e permitindo que os diferentes estratos da música se apresentem em sincronicidade. 


			É importante ainda comentar que o paralelo entre Drama e Sistema Tonal não é exatamente novo no contexto das análises teatrais. Como indicado há pouco, Iná Camargo Costa (1998) já havia notado essa relação em seu artigo Sinta o Drama, usando como referência estudos anteriores de Theodor Adorno. A opção por essa periodização nos permitiu estabelecer com mais precisão os paralelismos entre ação teatral e direcionalidade musical que interessavam a esta obra. As inovações ocorridas tanto no teatro como na música a partir de meados do século passado guardam semelhanças que não puderam passar despercebidas neste estudo, que as encarou de forma didática; as mutações nas estruturas de uma linguagem servindo de explicação e paralelo à outra.


			Descrição dos capítulos


			O Capítulo 1 deste livro foi dedicado à conformação da similaridade entre ação teatral e direcionalidade musical. No campo do teatro, a acepção do conceito de ação teatral formulada por Aristóteles mereceu atenção especial, uma vez que ela fundou toda uma tradição de pensamento acerca dessa questão. O Renascimento foi abordado, mesmo que de passagem, devido à enorme influência que a sua leitura da obra de Aristóteles – instaurando as unidades de tempo-espaço-ação – exerceu sobre o período do drama, e contra a qual os expoentes do teatro moderno se insurgiram em suas realizações. Buscou-se, finalmente, algumas contribuições teóricas contemporâneas sobre o assunto, focalizando as distinções entre universo ficcional e realidade cênica, capazes de jogar novas luzes sobre a discussão. No campo musical, procurou-se deixar clara a existência de uma lógica interna à música que fornece direcionalidade às notas musicais. Tal conceito foi abordado também a partir da ideia de tensão-resolução em culturas musicais diferentes. Este capítulo pode também ser caracterizado pelo exercício de arrancar os conceitos de ação 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 artísticos e/ou culturais.


			O Capítulo 2 realiza um movimento inverso: em vez de ampliar a abrangência dos conceitos em questão, buscou-se identificar as características que ação e direcionalidade musical assumiram de forma específica no drama e no sistema tonal, respectivamente, entendendo que foram nessas formas que tais elementos atingiram o ápice em termos de formulações teóricas e experiências práticas. Nessas duas formas, o desenvolvimento de poderosas estruturas dialéticas resultou em uma autonomia da linguagem artística anteriormente desconhecida nas duas artes e que levou aos seus limites tanto a ação dramática quanto a direcionalidade tonal. Assume-se, dessa forma, que a reflexão sobre o teatro e a música contemporânea não podem simplesmente prescindir de um conhecimento histórico de sistemas de referência tão significativos e duradouros como foram os velhos sistemas tonal e teatro dramático, principalmente porque nossa atualidade artística pode ser mais bem compreendida justamente pela distância e contraste que nos separa dessas antigas formas.


			Os capítulos 3 e 4 focalizam alguns aspectos das profundas mudanças pelas quais passaram o teatro e a música do final do século XIX à segunda metade do século XX e que provocaram a forma como se apresentam, atualmente, essas duas artes. O período em questão foi caracterizado por contestações aos parâmetros instituídos pela música tonal e pelo drama e por experimentações que, de resto, transformaram definitivamente o entendimento do que vem a ser a música e o teatro no nosso tempo. A partir do final do século XIX e por todo o século XX, o teatro e a música se complexificam enormemente. Primeiro porque, com a entrada da forma dramática e do sistema tonal em crise, uma série de experimentos acontece precisamente na esfera da ação e do desenvolvimento de uma direcionalidade musical. Segundo, as trocas específicas entre o teatro e a música – que no século XX deixaram-se invadir por todas as outras artes – passam a jogar um papel importantíssimo na inovação da linguagem teatral e musical. Ainda que isso seja de interesse direto para esta obra, não nos fixamos nessa influência mútua entre música e teatro. Deu-se prosseguimento ao paralelo iniciado no Capítulo 1 com o intuito de verificar as mudanças na estrutura da ação/direcionalidade musical nesse importante período das artes.


			Por fim, nas considerações finais, levantam-se possíveis desdobramentos desta obra, apontando que o estudo do teatro pós-dramático e da música eletroacústica pode fornecer material para o estabelecimento de novos paralelos, focalizados na centralidade da recepção nos processos artísticos atuais, com possibilidades de aplicação prática no âmbito do teatro contemporâneo.


			Duas advertências


			Antes de finalizar esta introdução, cabem duas advertências acerca dos desdobramentos desta obra.


			Este livro foi escrito tendo em mente as possibilidades de tensionamento que a música pode trazer ao teatro. É ao campo especificamente do teatro que pertence este estudo. Não se exigirá, para o entendimento do percurso aqui apresentado, uma formação musical profissional; da mesma forma, a leitura deste livro não formará grandes diretores musicais de cena. O que se espera é uma abertura para perceber que a música pode fornecer caminhos para se pensar o teatro, trazendo elementos que o faça avançar para terrenos inseguros e instáveis.


			Finalmente, a forma como usamos o termo paralelo neste livro exige uma breve explicação. Por um lado, o termo indica que veremos a história da música e do teatro em separado, como linhas históricas que não se tocam. Com isso, queremos dizer que não estamos interessados nos estímulos que a música traz ao teatro ou vice-versa, nem que iremos abordar a música dentro do teatro – uma linha de pesquisa consolidada e reconhecida em meio às pesquisas do teatro.


			Por outro lado, isso não nos exime da necessidade de apontar com clareza em que ou onde existem analogias nas trajetórias das duas artes. Isso se dará de pelo menos duas formas. Uma primeira, demonstrando claramente a existência de elementos similares nas duas artes, cujo desenvolvimento pode ser lido como desdobramentos consonantes, mesmo que independentes, no teatro e na música. É o caso da ação no teatro e da direcionalidade musical: afirma-se claramente que esses são elementos correspondentes nas duas artes, estruturas de funcionamento que se desenvolveram em paralelo sem que haja uma necessária influência mútua entre elas.


			Uma segunda maneira de encarar o paralelismo deve ser entendida através do exame de períodos históricos amplos. É o caso do paralelismo entre drama e tonalismo, cuja analogia surge apoiada em uma visão de conjunto, somente após percorrermos o desenvolvimento histórico das duas linguagens, bem como se apoiando em uma visão mais sociológica do que significaram na história das artes essas duas tendências artísticas. É, principalmente, o mesmo caso do período de transição do século XIX ao XX. Não é possível afirmar um paralelismo estreito entre as criações dos diversos artistas do período; não é possível 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 trajetória de transição é concebível traçar um paralelo possível entre os períodos históricos – não entre artistas específicos –, afirmando que o teatro e a música perfizeram um arco semelhante, uma trajetória similar, ao se livrarem das estruturas dialéticas que as enrijeciam.


			Notas


				

					1. Segundo Pavis, “a regra das três unidades constituiu-se como doutrina estética nos séculos XVI e XVII [...] apoiando-se na Poética de Aristóteles considerada – sem razão – a fonte e a legisladora das três unidades. À unidade de ação, efetivamente recomendada por Aristóteles, são acrescentadas a unidade de lugar e a unidade de tempo, sob a influência da tradução e do comentário de Aristóteles por Castelvetro (1570). Estas duas unidades raramente foram respeitadas, pois impõem restrições muito severas à dramaturgia; elas representam sobretudo um papel de ‘parapeito’ para as experimentações e as tentações épicas do drama. [...] As regras se baseiam sobretudo numa convergência do tempo/lugar cênico (da representação) e do tempo/lugar exterior (da matéria representada). O dogma da unidade tende a fazer convergir essas duas temporalidades/espacialidades, a tornar contínuo e homogêneo o desenrolar da ação, o que é uma das preocupações essenciais da dramaturgia clássica” (Pavis, 2001, p. 423). Margot Berthold afirma que, na França do século XVII, “o problema mais discutido e controvertido era o apresentado pela regra das três unidades” (Bertohld, 2000, p. 344).


				


				

					2. Ação que, diga-se de passagem, só pode ser expressa na forma do diálogo intersubjetivo, um outro tema caro a esta obra. “O domínio absoluto do diálogo, isto é, da comunicação intersubjetiva no drama espelha o fato de que este consiste apenas na reprodução de tais relações, de que ele não reconhece senão o que brilha nessa esfera” (Szondi, 2001, p. 30).


				


				

					3. A nomenclatura dos campos musicais está longe de ser uma unanimidade entre pesquisadores, teóricos e músicos. 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 tradições pré-modernas: as músicas dos povos africanos, dos indianos, chineses, japoneses, árabes, indonésios, indígenas das Américas, entre outras culturas”, o que nos permite incluir, mesmo que com ressalvas, as músicas da tradição da cultura popular brasileira; o campo tonal abrangendo “o arco histórico que vai do desenvolvimento da polifonia medieval ao atonalismo (formação, fastígio e dispersão do sistema tonal na música chamada ‘erudita’, da Europa), e tem seu momento forte entre Bach e Wagner (ou Mahler), do barroco ao romantismo tardio, passando pelo estilo clássico”; e, finalmente, o campo serial como aquele que “compreende as formas radicais da música de vanguarda do século XX, representadas por Schoenberg e Webern, e pelos seus desdobramentos, que levaram à música eletrônica”, incluindo também “por contraste, as tendências recentes à música repetitiva, também chamada de minimalista” (Wisnik, 2006, p. 9 e 10).
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