TEATRO E AUDIOVISUALIDADE:
A DRAMATURGIA MUSICAL DE ESQUILO

Marcus Mota'

RESUMO: Neste artigo apresento discussdo de pressupostos e procedimentos
metodoldgicos e resultados de pesquisa relacionados com a contextualizagdo da
dramaturgia musical de Esquilo. Ficou patente na investigac&o doutoral que possi-
bilitou tais discussdes e resultados que o estudo da dramaturgia de Esquilo n&o
pode se desvincular da compreenséo de ferramentas e conceitos audiovisuais. Em
razéo disso, as diferengas entre produgdes teatrais de épocas distantes podem ser
aproximadas e distinguidas a partir de seus pressupostos de espetaculo.
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Neste artigo procuro explicitar tanto os obstaculos quanto as alternativas
para a compreensdo mais eficaz de obras dramatico-musicais a partir da analise
e discussdo dos textos restantes de Esquilo.

Inicialmente discuto pressupostos de contextualizacdo dessas obras para
depois concentrar-me na dramaturgia musical de Esquilo.

A hermeneutizac¢io dos saberes

O classicista T. Rosenmeyer, procurando ultrapassar a distancia histérica
que nos separa da antigliidade, afirma que

O teatro europeu (...) é quase inteiramente oriundo da tragédia e da
comédia gregas. (...) A dramaturgia moderna continua com uma
tendéncia que tem mais em comum com 0s gregos do que com 0
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Brasilia) e dirige o LADI (Laboratério de Dramaturgia e Imaginagdo Dramatica) na mesma
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teatro japonés NO ou os textos de coroagdo do antigo Egito.?

A pressuposta continuidade entre as formas do teatro grego e as formas
do teatro moderno é intensificada a tal ponto que ha uma fusao ou identidade
completa entre dramaturgia, separadas por séculos.

Tanto que o0 mesmo Rosenmeyer iguala Séfocles com Beckett:

O préprio Beckett apresenta-nos um teatro notavelmente preso aos
moldes de Sofocles: a tensa economia da acdo no palco, a
impossibilidade de definir de maneira precisa casos de culpa e
responsabilidade, a agridoce combinagdo de crueldade e delicadeza
e, acima de tudo, a forca ritual da linguagem comum séo aspectos que
ndo podem ser encontrados exatamente desta maneira fora do teatro
ocidental e que foram ali colocados pelos antecedentes gregos do
género.®

Ora, sempre presente, o teatro grego é uma constante atualidade, um ponto
de partida para novas realizagdes, o que cristaliza uma imagem a-histérica de
certa atividade que, ironicamente, produz histéria. A identidade entre passado e
presente nivela obras de épocas de diferentes, restringindo-as a ratificagao e
inventario de determinados procedimentos genéricos.

Dessa maneira, temos a sucessao de uma presenca do intérprete contra a
presenca das obras. A insistente atualidade do intérprete aplica as obras uma
versatilidade que conforma cada nova apropriacdo aos contornos que lhe sdo
imputados.

Por outro lado, dentro do campo das artes cénicas, a modernidade teatral
investiu-se de um paradigma de ruptura, de descontinuidade que toma justa-
mente da critica dessa imputacdo renovada o impulso de sua autoconsciéncia.
Contra a plenitude dos tempos, instaura-se a pretora.

Marca dessa reacdo a um complexo de bastardia temos o bombastico e
lirico desabafo de Artaud:

As obras primas do passado sdo boas para o passado, e ndo para
nés.(...) E se a massa de hoje ja ndo compreende Edipo Rei, ouso
dizer que a culpa é de Edipo Rei e ndo da massa.(...) Sofocles talvez
fale alto mas com modos que ja ndo sdo desta época.*

2 ROSENMEYER 1998: 142-143. Detenho-me nessas citages pois integram capitulo de
obra dedicada a reavaliar o chamado legado helénico e suas varias contribuicbes para a
cultura européia.

3 Idem, 146-147.

4 ARTAUD 1993:71-72.
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Se as obras do passado ja nao sdo desta época, de que tempo serao?

A recusa do passado, por parte de Artaud, é a recusa de um tipo de espe-
taculo em prol de outro. O paradigma da ruptura advoga o retorno de uma
teatralidade inexistente no teatro de agora, de seu tempo. Ou seja, temos a
defesa de espetaculo do futuro que é o retorno de algo que néo esta aqui.

Contraditoriamente, o presente é visto tanto como confirmacao do passa-
do recusado quanto como promessa, visdo. O hipercriticismo de Artaud, que
recusa toda a tradicdo ocidental de teatro, definindo-a em termos do espetaculo
do XIX (psicologismo e privilégio do texto), ao fim legitima um hiato histérico ao
se abstrair da atualidade de seu presente e pairar nas miragens do retorno a uma
outra plenitude, a absoluta negacéo®.

Entre a continuidade da presenca do passado (tradi¢do) ou a desconti-
nuidade da presenca do futuro (modernidade utépica) haveria uma alternativa,
uma possibilidade outra contra o fato de nos tornarmos reféns de nosso préprio
presentismo? Pois o elogio do passado pleno ou a imerséo do vazio do retorno
ambos expedientes ndo nos distanciam de n6s mesmos, ndo possibilitam a expe-
riéncia da distancia histérica, ou da impossivel identidade entre tempos diver-
sos®. Entdo o que é isso ‘teatro grego’, ‘tragédia’? Sera que sob o sol do
presentismo nos refestelamos saciados em reverenciar ou condenar uma mira-
gem de nés mesmos?

Em raz&o disso, a questdo da contextualizacdo torna-se uma provocativa
tarefa que ultrapassa a simples normalizacdo imposta pela periodizacéo literaria’.
Trata-se de revisar nossos pressupostos de interpretacao frente a subjetivacéo
do conhecimento®.

O espeticulo como pressuposto: hesitagdes diante
de uma concepg¢io midiatica do teatro

Ironicamente, foi a desvinculagéo do texto do drama tanto de sua situacéo
de representacdo quanto da cultura musical helénica (Mousiké) que possibilitou a
sua contextualizacdo performativa quando, entre as décadas de 70-80 do século
passado, comegou-se a tratar enfaticamente o texto teatral do drama cléassico
como uma textualidade relacionada com sua situacdo de representacéo.

O debate que se sucedeu sobre a questdo dos textos e sua contextualizacdo
performativa exp8e-nos as vicissitudes do intervalo entre estratégias inter-
pretativas e obras audiovisuais. Ha uma clara dificuldade em se trabalhar com
procedimentos relacionados com o processo criativo dessas obras e ndo apenas

DERRIDA 1971:149-176, MOTA 2000.
GADAMER 1997:436:448.
TREITLER 1990:299:319.
GADAMER 1997:436-448.
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uma metodologia que busca principios gerais morfologicos que funcionam como
modelo geral de composi¢do do drama®.

Nos trabalhos de O.Taplin € que encontramos uma mais sistematica abor-
dagem da questao da performance do texto teatral grego. Mas é justamente esse
ideal sistémico que expde a incompatibilidade entre sua metodologia e a
contextualizacdo da performance dramatica. Os pressupostos validam o tipo de
espetaculo visado, partindo de uma concepcao sistémica de texto para a cena,
de um texto como um sistema fechado®®. Taplin procura o ideal de uma gramatica
da técnica dramatica dos tragedidgrafos gregos, de modo a estabelecer as
convengdes através das quais o espetaculo é concebido e percebido™. A diver-
sidade de producdes é unificada em torno de um horizonte explicativo pré-
existente aos fatos performativos que sdo, assim, ou confirmag&o ou excecao da
regra descrita. Os procedimentos de analise desde ja circunscrevem o objeto
observado a uma metddica e restrita explicacao.

Para tanto em suas analises que comprovam tal técnica dramatica do teatro
atico, Taplin preconiza o estudo das partes faladas das pegas. O texto teatral de
Esquilo, Sofocles e Euripides é marcadamente subdivido em partes cantadas,
faladas e recitadas, a partir de distintas configuracdes métricas'?2. Mas para
conseguir estabelecer a universalidade e sistematiza¢éo de sua abordagem, Taplin
exclui a diversidade articulatéria presente nos textos para se concentrar nas
falas que registram ou apelam para a entrada e/ou saida dos personagens em
cena. Essa dinamica de entradas e saidas da o acabamento compositivo para a
visualizacdo das partes do espetaculo®. Sao as acOes significativas que
estruturam o texto e sua execugdo em cena. Performance aqui é deslocamento
individual em cena.

Assim, o estudo da performance é dependente de uma estrutura formal que
assinala quais movimentos sdo significativos ou nao*. Note-se que ndo é a
performance que determina a existéncia da estrutura formal determinante para a
composicdo, mas € um modelo normativo de composicéo que determina o escopo
e relevancia da performance.

Mas o paradoxo dessa performance sem performance de Taplin evidencia-
se na quase obliteracdo da atividade coral dentro desse modelo de entradas e

9 LORD 1981:97 contrariando esta ambicdo afirma que “creio que se conhecermos os fatos
da composicdo oral deveremos cessar de tentar encontrar um original (...) De um ponto de
vista cada performance é um original.” Podemos tornar compreensivel os processos
criativos mas ndo uma forma modelo, uma de atividades de performance.

WILES 1997:7.

A expressio se encontra em FRANKEL 1950b:305.

2 PICKARD-CAMBRIDGE 1953: 156-167, ROSENMEYER 1982:29-44.

B TAPLIN 1977:49-60.

A rigidez desta estrutura é defendida pelo elogio de sua flexibilidade, cf. TAPLIN 1977:56.
Assim, a flexibilidade da estrutura formal reforca o alcance e a valéncia do método
empregado. O sucesso do método é proporcional a sua formalizacdo e exclusdes.
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saidas. O coro funciona apenas como marcador das divisdes do espetaculo. A
atividade coral é interpretada em sua funcdo de dividir os atos do espetaculo.
Diante do fato de que normalmente o coro ndo deixa a presenca de cena durante
0 espetaculo e suas intervencdes mais extensas (estdsimos) sao seguidas de
entradas de personagens, as atividades corais sdo situadas a margem da repre-
sentacdo, adquirindo o status de verdadeiras interrup¢Bes na continuidade do
espetaculo, continuidade essa adstrita a contracenacao entre agentes dramati-
cos ndo corais®.

Ou seja, ha uma hierarquia das performances no modelo de Taplin, de
modo a se considerar as articulagdes mais explicitamente cantadas como ndo
relevantes ao acesso da estrutura formal do espetaculo dramatico atico. Assim,
temos uma performance sem Mousikée.

A exclusdo da musicalidade, exibida na reducéo da relevancia da atividade
coral, é complementar a énfase na Opsis, na visualidade do espetaculo®’. Essa
visualidade é a performance mesma dos atos significativos ndo musicais. Ha
uma identidade entre a palavra e a visualidade dentro da proposta de Taplin de
maneira que o que ¢ mostrado fundamenta-se naquilo que é dito. A palavra e 0s
movimentos em cena sinalizam um espetaculo otimizado em sua verbalidade. A
performance do espetaculo é sua verbalizacéo.

Taplin apela para a dificuldade de se trabalhar a musicalidade dos dramas
em virtude da auséncia de informagdes sobre a performance:

(...) se apenas conhecéssemos mais de sua coreografia e musica, entdo
0 coro tragico poderia encontrar um espago mais amplo; mas, sendo
assim, minha lente (glass) vai inevitavelmente focalizar os atores'®.

Assim o procedimento metodolégico redutor é enfatizado pela concepcéo
documental da atividade da Mousiké®. A compreensao da dramaturgia fica res-

N
&

Idem, 54-55. POE 1993 demonstrou a impossibilidade desse esquema rigido que usa a ode
coral como marcadora de fim de atos em virtude tanto de o conceito de ‘ato’ nédo ser
aplicavel a tragédia quanto ao fato de as partes musicais se encontrarem integradas a
representacdo. Assim, “é completamente falso considerar a estrutura tragica como uma
linha reta dividida pela atividade musical do coro (lyrics) em segmentos equivalentes e
paralelos (idem, 394).”

Em TAPLIN 1978: 13 afirma-se que “o coro vai inevitavelmente receber
comparativamente pouca atencdo neste livro, desde que ndo é regra que ele esteja
intimamente envolvido na acdo e no enredo das tragédias. Ha excecoes, especialmente em
Esquilo, mas — para colocar em termos mais incisivos — o lugar da cancéo coral situa-se
em diferente mundo, um diferente registro, distinto dos especificos eventos do enredo.”
Sobre 6psis Taplin dedica um apéndice em TAPLIN 1977:477-479. V. ainda idem,12-28.
¥ TAPLIN 1978:13.

Posteriormente Taplin procura reavaliar suas posi¢des (TAPLIN 1995), rediscutindo a
complementaridade entre teatralidade e textualidade.
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trita a uma técnica sem referéncia a amplitude de sua situagéo de representacéo.

Na esteira da renovagdo critico-tedrico dos estudos sobre a tragédia, a
sofisticacdo argumentativa de S. Goldhill vai incorporar a questéo da textualidade
do drama e da performance como mais um momento de atualizagdo da agenda de
ampliacdo do escopo dos estudos das antigiiidades através da discusséo de
temas emergentes no pos-estruturalismo dos anos 70-80 do século passado.

Por isso, ao fim da agenda critica postulada por S. Goldhill? temos exprimi-
das paginas sobre ‘performance e performabilidade’?, escritas para responder a
parte das proposicGes de Taplin. Criticando a busca da performance original ou
da performance correta, premente na erudicdo de Taplin em remover as
ambiguidades textuais, Goldhill defende a pluralidade do texto contra o evento
da performance.

Partindo de uma concepcdo abstrata e ideal do texto como uma semantica
pluralizada através de atos interpretativos que a linguagem disponibiliza?,
Goldhill substitui a invariancia metodica de Taplin pela ortodoxia da diferenca
discursiva®. Em vez de o estudo da performance ser o horizonte de compreen-
sdo da textualidade do drama, a performance € vista tal e qual mais uma das
concretizacGes possiveis do sentido do texto do espetaculo. Goldhill, procuran-
do refutar a textualidade defendida por Taplin, acaba por minorar as condi¢es
de producdo da representacdo dramatica a partir de seu processo criativo. Ao
fim de uma série de questdes, Goldhill pergunta:

(...) pode uma encenacdo (staging) representar o texto ambiguo, ou
meramente reprimir ou suprimir as ambiguidades do texto? Nao é ne-
cessariamente somente uma selecdo entre as potencialidades plurais
do texto? (...) Pode uma performance exaurir todas as potencialidades
do texto?*

Aqui Goldhill toma por pressuposto uma concepcao de texto sem referén-
cia tanto as suas distin¢des articulatérias ou marcas de sua realizacdo dramatica

% QO recurso de ampliar posionamentos metodolégicos como contextos assume uma primeira
codificacdo em GOLDHILL 1986 (o contexto da tragédia esta no texto que € a cidade), €
transformada em GOLDHILL 1990 (o contexto da performance da tragédia estad no
contexto social do festival no qual a peca é apresentada) e se generaliza como um programa
de atividades em suas proposi¢cdes em GOLDHILL e OSBORNE 1999 (a performance é um
macrocontexto de todos os textos e atos da sociedade).

GOLDHILL 1986:265-286

2 |dem, 1-32 onde o drama do logos é discutido, em vez do logos do drama.

% A complementaridade das posturas é debatida por D. Wiles: “Goldhill insiste na imutabilidade
do texto, Taplin insiste sobre a imutabilidade do significado, na pressuposi¢do que a peca
lida antes de tudo com a ‘condicdo humana’, com a ‘experiéncia humana’(WILES
1987:143).”

Idem, 282.
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quanto a audiovisualidade da atividade de representacdo. A performance é ape-
nas a concretizacdo, uma variante desse texto original sem distin¢Ges e marcas®.
Ha uma diferenca hierarquica entre uma textualidade fundamental e a
provisoriedade da performance. O modelo texto-leitor predomina sobre o mode-
lo performance-recepgéo.

Taplin, pois, parte de uma preconcebida definicdo de texto para disciplinar
o estudo da performance; Goldhill, por sua vez, baseia-se em uma preconcebida
nocao de texto para limitar o alcance do estudo da performance. Em livro no qual
se dedicou a ‘modernizar’ o estudo da tragédia grega, por meio da aplicagdo e
discussao de teorias desconstrucionistas sem levar em consideracéo as relaces
entre tradi¢do poético-musical helénica e o drama atico (GOLDHILL 1986), o
enfoque sobre a performance é subsidiario e periférico.

Mas os procedimentos metodolégicos de Taplin e Goldhill se comple-
mentam: Taplin busca sistematizar a composi¢do de uma performance ideal,
Goldhill procura sistematizar pressupostos de interpretagdo sem levar em conta
a especificidade do material que analisa. Ambos dissociam a textualidade e
performance, fazendo do texto um lugar de emergéncia de teorias e nao indice da
teoria de sua realizag&o®. Taplin quer a reconstitui¢do da performance original
acarretando, em virtude disso, a desconfianca, por parte de Goldhill, do alcance
tedrico do conceito de performance. Goldhill recusa a performance, e colocaem
seu lugar uma idealizacdo do texto como diferenca das diferencas, ao recusar a
performance a partir do conceito de Taplin, a partir da técnica dramatica,
stagecraft.

Com isso, Goldhill, contudo amplia o intervalo entre metalinguagem do
intérprete e objeto de investigacdo? ao promover a concepcao de uma textua-
lidade completamente dissociada de sua situacao de representacéo®. As questdes
relacionadas com o espetaculo sao tratadas da mesma maneira como temas de
um ensaio sobre a sexualidade grega no século V em Atenas. A contextualizagdo
da tragédia grega é sua descontextualizacéo frente a tradicdo de sua performance.
Trata-se de uma recontextualizacdo que trabalha com o predominio de conceitos
nao operatorios, desprovidos de uma interface com o objeto investigado. Ha a
substituicdo do contexto de realizagdo por um hipercontexto de institui¢oes e
normas culturais.

Tanto que em sua respostaa WILES 1987, Goldhill afirma que:

% | ORD 1981:101 demonstrou que a textualidade de obras da tradicdo homérica refere-se ao
mesmo tempo tanto a um original e quanto a variantes.

% | ORD 1981,preféacio.

2 Cf. acurada andlise de CSAPO e CLARK 1991 sobre GOLDHILL 1984 e 1986.

% WILES 1987:146 pergunta-se, em resposta as retoricas questdes de Goldhill: “Por que este
fetiche do texto? (...) O fetiche do texto est& relacionado com pressupostos modernos da
primazia da escrita”.

ouvirouver n.1 2005 111



Performance teatral pode somente ser compreendida adequadamente
se ¢ feito um esforgo para ver a performance em seu contexto cultural(...)
ndo pode haver uma teoria da performance sem um teoria da repre-
sentacdo.?

A polémica a respeito das relacBes entre texto e performance encontra nos
trabalhos de D. Wiles ndo s6 uma pontual divergéncia sobre os métodos de
Taplin e Goldhill, mas sim uma rica oferta de alternativas para uma vis&o mais
integral da questao®.

Para tanto, Wiles parte do espaco de representacdo, da espacializacdo da
performance como horizonte de compreensao do espetaculo dramatico ateniense.
Em vez da atemporalidade sistémica de Taplin e de Goldhill, na obsesséo de uma
homogénea estrutura explicativa do espetaculo sem a consideragdo do
interrelacionamento das condi¢des materiais e estéticas mesmas de realizacao
da representacdo®; Wiles parte do evento-performance e de sua inteligibilidade.
A questdo do espaco reposiciona a discussdo da performance como pressupos-
to para a compreensao da especifica textualidade dramatica®.

A espacializacdo da representacdo dramatica vincula a atividade da
performance a uma atividade contextualizadora: os atos desempenhados em
cena e a configuracdo mesma do espetaculo se convertem em referéncia e orien-
tacdo de sua compreensao. As largas escalas do teatro helénico® impunham ao
posicionamento dos agentes dramaticos a focalizacdo dos eventos representa-
dos®*. A tridimensionalidade da representacdo vincula os atos de performance a
marcacdo do que é exposto. O espago de representacdo é a performance
espacializada®, que, a partir das contracenacdes e das atuacoes, exibe distintas
referéncias, especificando o espetaculo representado.

Wiles posiciona no centro da orchéstra (espago frontal da cena) o ponto

P

GOLDHILL 1989:2,10.

% WILES 1987 critica tanto GOLDHILL 1986 quanto TAPLIN 1977. GOLDHILL 1989

responde WILES 1987. E ao fim TAPLIN 1995 responde GOLDHILL 1989.

WILES 1987:150-151, WILES 1997:5-14.

2 WILES 1997:15-22. WILES 2000 afirma que “As dimensoes (scale) do teatro grego,
representado para uma audiéncia de 15.000 ou mais pessoas, aproxima-se mais de concertos
pop ou eventos esportivos que de alguma forma moderna de teatro”. Para a discussao
desses nimeros v. CSAPO e SLATER 1995:286-300.

3 WILES 1997: 23-62, que opde uma concepcdo intimista deste teatro ao real gigantismo de
suas escalas, onde milhares de pessoas assistiam as representagoes.

3 Idem, 121.”As figuras humanas na orchéstra séo tédo pequenas para que detalhes psicolégicos
sejam registrados. Significado é criado pelos padrdes de movimento de pequenas figuras
humanas com um extenso espago aberto.” WILES 2000: 110 “Tragédia parece interditar
didlogo interpessoal porque intimidade simplesmente ndo é relevante para um espectador
distante 100 metros.

% WILES 1997, 62.
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focal do espetaculo, lugar onde convergem e divergem os movimentos da
contracenacdo entre os agentes dramaticos®. Espago associado ao coro, esse
ponto na orchéstra refuta a consideracdo de uma predominancia das falas dos
personagens ndo corais sobre o coro e enfatiza a unidade do espago de repre-
sentacdo a partir da interagdo entre os agentes dramaticos®’.

Dessa maneira, o canto do coro perde sua marginalidade. E mais que isso:
como a atividade coral ocupa a maior parte desse centro, transforma-se em
metareferéncia do espetaculo mesmo. Ao mesmo tempo que interage com 0s
demais agentes, o coro realiza performances que reinterpretam o espetaculo
durante sua representacdo mesma. Pois “se coro e atores partilham o mesmo
espaco®”, a atividade coral realizada sem a presenca dos agentes ndo corais
modifica o que foi representado durante a co-presencga entre os dois grupos
personativos.

A continuidade da representacdo é marcada pela transformacéo do espago
de representacdo, transformacédo esta que encontra na atividade coral sua mais
explicita e audiovisual execugao®. Assim o espaco vincula-se com veeméncia a
performance mais sonoramente estruturada“.

A atividade coral é a que mais exibe e revela nexos da representacao drama-
tica com a tradicdo da Mousikeé, exigindo que a legibilidade de seu texto atente
para as especificidades de uma escritura relacionada com a performabilidade de
suas referéncias*.

Coube aJ. Herington (re)estabelecer o nexo entre tragédia grega e a cultura
musical helénica* e contextualizar o drama em relacéo a essa cultura. O ponto de
partida é a necessidade de:

% |dem 66, “Na tragédia o foco ndo foi um espaco de cena (stage) hipotético, mas o ponto
central da orchéstra.”

5 Idem, 89"0 espaco de atuacdo foi unitario” WILES 2000:109 ironicamente conclui que
“Tragédia grega ndo pode ainda ser concebida como o conto de um herdi. O correlativo
espacial da democracia é o fato que todos os individuos devem se colocados no mesmo
nivel.”

¥ WILES 1997:123.

Idem, 114. “Em tragédia grega a principal funcdo do coro é produzir transformagoes

espaco-temporais”

“ WILES 2000:141 “Os dramaturgos gregos integraram som, linguagem, configuracéo (design)

do espaco e coreografia para criar uma forma de arte total.” Em razdo disso contracenagéo

e marcagéo se convertem em atividades fundamentais para se exibir essa integragéo no ato

de sua realizacéo.

Para tentativas de compreender esses nexos v. CALAME 1977, NAGY 1995. Mas tais

abordagens, através de ‘hipotese regressiva’, deduzem a nova forma (drama) a partir da

antiga (lirica coral).

O termo é ‘song culture’, “cultura cantada, musical’ (HERINGTON 1982:3). ‘Song culture’

pode ser bem traduzido por cultura performativa pois ndo é s6 o canto que € visado.

“Poesia, recitada ou cantada, foi para os antigos gregos o meio fundamental (prime) para

a disseminagdo de idéias politicas, morais e sociais (idem, idem).”
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(...) redefinir radicalmente nossa idéia de poesia (poetry). Devemos
compreender a ouvir e ver poesia grega como uma arte performatica
(art performing), em alguma de suas manifestacdes capaz de
complexos efeitos musicais, teatrais (histrionic), quase, realmente
um modo de drama-antes do drama“.

J. Herington parte do drama para integra-lo na Mousiké, relendo a Mousiké
a partir do drama. Nesse caso 0s rapsodos, 0s citaredos e os performers-compo-
sitores da lirica coral seriam poetas pré-tragicos*. Ateatralidade se converte em
horizonte explicativo das diferentes modalidades da cultura performativa
helénica.

Dessa maneira torna-se possivel especificar qual a diferenca que o drama
trouxe as modalidades da Mousiké a partir da diversa teatralidade que é realiza-
da na performance trégica.

O texto da performance entdo €é interrogado em funcdo da marcagdo da
diferenca de sua teatralidade. Inicialmente,

(...) de um ponto de vista métrico, a grande inovacédo da tragédia atica
foi definitivamente ndo a descoberta de novos tipos de metros. (...) A
realizacdo sem precedentes da tragédia atica foi sua fusdo de
conhecidos géneros métricos dentro dos limites (compass) de uma
obra individual. (...) a tragédia se tornou uma arquitetdnica arte para a
qual todas as antigas técnicas poéticas gregas foram subordinadas®.

A nova arte performativa do drama explora a teatralidade da Mousiké,
apresentado-se como uma diversa maneira de realizar esta teatralidade. A novi-
dade é compreensivel por meio da modificacdo dos parametros de composicao,
performance e recep¢do presentes nas obras audiovisuais de sua tradicéo.

A textualidade do drama nos mostra a distribuicdo de uma variedade de
metros entre diversos grupos de performers, diferentemente da maior homoge-
neidade métrica da poesia pré-tragica®. Essa distincao textual ao mesmo tempo
em que aproxima os textos de ambas modalidades de artes performativas — em
virtude do uso do verso como unidade ritmico-representacional — também os
distingue, dada a disparidade entre seus arranjos métricos.

Em que difere a teatralidade da performance do drama da teatralidade da
performance da épica e da lirica coral em razdo da concentracéo de diferentes

“ HERINGTON 1982: preféacio.

# ldem, 51. “em diversos aspectos muita da poesia pré-tragica vai se aproximar ao drama no
sentido em que nds compreendemos esta palavra.”

% ldem, 75.

% PICKARD-CAMBRIDGE 1953:156-167.
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metros? Com a diversidade métrica em uma obra audiovisual temos uma
especificacdo dos usos dos metros em funcao da exploracédo de sua situacao de
representacdo. A combinacao de dois ou mais metros que “nunca haviam sido
ouvido juntos antes em justaposi¢do*” fornece um contexto novo de execucao
desses metros. Os metros sdo combinados, correlacionados por decisdes criati-
vas que levam em consideragdo a totalidade do espetaculo disposto em seus
distintos e singulares momentos de contracenacao entre os agentes dramaticos.
E em relacdo a diversidade de atos representacionais desses agentes que 0s
metros sdo escolhidos e combinados. A homogeneidade métrica relacionava-se
com sua modalidade de performance. Em uma performance monovocal ou so-
mente coral a teatralidade fica restrita ao seu Ginico suporte expressivo.

Mas na tragédia, onde se combinam performances monovocais e corais, a
variacao de suportes evidencia a dramatizacdo mesma de seus suportes expres-
sivos. O espetaculo da tragédia é a marcacao de sua variacao audiovisual. Na
medida em que temos uma maior complexidade da teatralidade da performance,
temos uma maior marcacgdo e distin¢do das contracenacdes e das partes do
espetaculo. A composicdo métrica heterogénea torna sonora essa complexidade.
Dentro do espaco de representacdo, a marcagdo sonora, com o intuito de arrefe-
cer a dispersao do auditério, precede e orienta a visualidade do espetaculo.
Assim, cada momento representado € um singular e insubstituivel evento relaci-
onado com a continuidade do espetaculo. O texto do drama, pois, ja ndo é uma
performance de uma circunscrita teatralidade, mas a escrita de um roteiro de sua
performance, a singularizacdo de um processo criativo para a cena®.

A partir da especifica teatralidade do drama ha uma mudanca na orientacéo
da textualidade das modalidades da Mousiké. As maiores dimensfes do texto
teatral e sua especifica configuracdo, assim como a interacdo do texto com o
espaco de representacdo, proporcionam uma compreensao desta mudanga. A
textualidade do drama pode ser compreendida como um conjunto de experimen-
tacOes e abertura de novas possibilidades para a Mousiké*. Ha a decisao de se
orientar a performance para sua teatralidade.

Para tanto, Herington comenta os processos criativos de Esquilo. Primeiro,
extensao. Tanto as tragédias como lliada e Odisséia trabalham com impressio-
nantes magnitudes de versos que exigem grande tempo para sua performance®.
Essa magnitude coloca o problema da organizagdo do material a ser exposto e
sua inteligibilidade. A extensdo é conseqliéncia dessa organizacdo, da dis-

4 HERINGTON 1992:113.

“ Em razdo disso, dentro deste processo criativo cada vez mais especifico a ambivaléncia
tragica (VERNANT e VIDAL-NAQUET 1999) ndo é um conceito operatdrio.

4 QOu seja, “um periodo de fervilhante experimentagdo com as possibilidades da nova arte da
tragédia HERINGTON 1982:108.”

%0 “A Orestéia possui 3.842 linhas (sic); lliada 1-5 3.902 linhas (sic); Odisséia 1-8, 3.979,”
idem,269.
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tribuicdo parcial desses materiais entre os agentes dramaticos®.

Selecionando materiais narrativos com potencialidade de representagdo
em virtude da concentragao de eventos entres poucas figuras®, Esquilo dispde
esses materiais em continuas reinterpretacdes por seus agentes em cena, de
modo a tornar mais explicitos, na performance, os atos mesmos de intervengao
no material narrativo. Ha uma separacao entre o drama e o material narrativo. O
presente de cena se vé mais ocupado com a teatralidade do espetaculo do que
com a atualizacéo das referéncias do mito. A sucesséo dos eventos performados
n&o segue a ordem de performance dos eventos narrativos. O tempo da realiza-
cdo se vé submetido aos irreversiveis atos de sua exibicdo, de sua teatralidade.

A interrupcéo da contracenacdo, para se evidenciar a atualidade da cena e
n&o a continuidade do mito, transforma tal descontinuidade em continuidade do
espetaculo®. Dai a extensdo que € o tempo da exibicao e recepgdo da represen-
tacdo em sua teatralidade. O drama tem sua durac&o relacionada com a exposi-
¢do do espaco de sua representaco.

Diferentemente das modalidades anteriores da Mousiké, o drama atico
ocupa-se mais detidamente de seu medium, de sua teatralidade, ndo s6 exibin-
do-a nas constantes interrupgdes e nas composicGes sonoras, como também
incorporando-a como metareferéncia da representacdo. Referéncias ao espeta-
culo emolduram a interacdo entre os agentes e 0 modo como eles aludem a
eventos ndo presentes em cena. Ha pois uma generalizada utilizacao de referén-
cias ao espetaculo para traduzir o que se representa. Na medida em que se
expande a exploracao da teatralidade da performance, a prépria representacédo
comeca a dramatizar os limites e as possibilidades do que se representa.

A dramaturgia musical de Esquilo: exame da metodologia

Ao interrogar o texto da tragédia a partir de sua contextualizacao perfor-
mativa, em nossa pesquisa de doutorado (MOTA 2002), empregamos uma série
de procedimentos metodoldgicos que ao fim delimitam a estruturagcdo mesma de
suas partes constituintes, dos capitulos mesmos dessa pesquisa.

Inicialmente, realizou-se a analise de uma obra dramatico-musical de Esquilo
por vez junto com variadas questOes de dramaturgia musical em cada capitulo®.

Tal pratica analitica direta com os textos apresentou-se como opcéo a de-
terminados tratamentos intelectuais das tragédias gregas: 1) enciclopédico co-

51 ldem, 143.

%2 |dem, 140.

% Idem, 142 frente a essa descontinuidade da narracdo e a continuidade da dramatizacdo “ o
ouvinte deve estar tdo condicionado que nédo sentir nenhum senso de incompletude, ao
menos até o fim da cancao”.

% Como em TAPLIN 1977, mas por diferentes razdes.
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mentario textual, 2) elenco arbitrario de temas ou 3) debate puramente conceptual
das questdes dessa dramaturgia.

Optamaos, pois, pela conjuncgéo obras — questdes de dramaturgia. Ora, se
buscamos compreender a dramaturgia musical de Esquilo a partir da contex-
tualizacdo de seu processo criativo para a cena, é 0 contato mais extenso com a
obra, na totalidade de suas multitarefas e na unidade de sua representacéo, que
nos faculta um acesso mais preciso a essa dramaturgia em a¢do. As questdes e
as decis0es relativas a composicdo, realizacdo e audiéncia se tornam mais inte-
ligiveis nesse esforgo ndo de reconstituir a performance original ou a coeréncia
tematica da obra, mas de fazer notar tanto as dificuldades do processo criativo
de Esquilo quanto suas implicagdes representacionais.

A sucessédo dos capitulos centrais de analise ndo objetiva tragar a evolu-
cao de um estilo, nem negar que existam algumas constantes ou retomadas de
procedimentos. As obras analisadas estdo dispostas em ordem cronoldgica com
0 objetivo de demonstrar ndo a confirmacg&o da identidade de um gesto autoral,
mas a ratificacdo da continuidade de um conjunto de procedimentos e de varia-
cOes de procedimentos que esclarecem a atividade mesma de realizar ficcGes
audiovisuais e ndo somente explicam uma obra ou um conjunto de obras. A
analise mais direcionada as obras de Esquilo e a extensdo dos comentarios so
ocorreram porque tais obras oferecem vigorosas questdes que ultrapassam o
momento de sua performance original. Se as obras ndo solicitassem tantas in-
quietacdes a respeito de sua atividade representacional o espago ocupado pelas
analises ndo seria tdo acentuado. Ha uma clara proporcéo entre a duragao das
analises e a problematizacéo da audiovisualidade do espetaculo.

Ao mesmo tempo, a duragéo das analises é enfatizada ao discutir cada obra
na seqliéncia de sua apresentagdo como o texto dispde. A sucessao das partes
da peca é seguida pela sucessao da analise, de maneira que haja uma interagédo
entre as opgdes de representacdo selecionadas pela obra e a discussdo de sua
dramaturgia.

Dessa maneira, 0 prosseguir da analise é a vinculagdo da situagdo inter-
pretativa do investigador com o contexto representacional da obra, a partir da
constatacdo da irreversivel disposi¢ao e ordenacéo do espetaculo. Ha a discipli-
na de se acompanhar cada peca do inicio ao fim como se apresentam no texto
que chegou até n6s. Com o prosseguir da analise, o tempo da representacao se
torna tdo presente quanto o tempo da investigacéo. O estabelecimento de nexos
e vinculos receptivos pelo espetaculo é duplicado na proposicéo dos comentarios
e analises. Tanto a interpretacdo quanto a obra interpretada ganham uma duracéo
frente a sua inteligibilidade.

Assim, o prosseguir da analise exibe a compreensdo da obra e a sucessdo da
obra é a exibicéo de sua compreensao. As escolhas e as possibilidades assumidas
na irreversibilidade do espetaculo demonstram a dramatizacéo de sua compreensao.
O drama €é o espetaculo de sua compreensdo, assim como a sua compreensao
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necessita ser dramatizada, desdobrando-se a situacdo de intérprete em uma
situagdo de observancia. Sem uma postura de audiéncia ativa, a analise pode se
desvincular dos problemas de composicéo e realizacdo para a cena.

Ainda, a sucesso dos capitulos com as analises das obras de Esquilo vai
evidenciar esses problemas. Pois além da obra em destaque de cada capitulo, ha
o0 tratamento de questfes representacionais enfatizadas pela especificidade da
configuracdo mesma da obra.

Com o estudo da primeira peca restante de Esquilo, Os persas (472, a.C.)
podemos entrar em contato com uma dramaturgia em ac¢do e com grande parte
das questdes fundamentais dessa dramaturgia. Em virtude do descompasso
entre a transmissdo dos textos e nossa situacdo atual, ndo possuimos o ponto
zero da producéo da carreira de Esquilo. A primeira peca da qual dispomos ja nos
situa diante de uma dramaturgia madura, diante de uma dramaturgia que interage
tanto com uma tradicdo de espetaculo prévia®, quanto com uma carreira do
autor ja em desenvolvimento.

A contribuicéo de Esquilo para nossa tradigo teatral comega para nds com
sua primeira pega restante Os persas. Nesse momento ele ja esta com 53 anos.
Tendo comegado a competir nos festivais teatrais de Atenas entre 20 e 25 anos
de idade, com Os persas Esquilo estava em mais da metade de sua carreira. A
orestéia, apresentada em 458 a.C., situa-nos no término dessa carreira, agora
estando Esquilo com aproximadamente 67 anos.

Assim as pecas restantes de Esquilo — sete das noventa que ele compds
(WARTELLE 1971:19-39) estdo dispostas em um periodo de apenas 14 anos,
Gltimos anos de vida do dramaturgo e pegas todas vencedoras nos festivais.

E ,enfim, em relagéo a apropriacao desta tradicio que a obra de Esquilo se
define. Esquilo comparece como um reorientador das praticas representacionais
para a cena de sua tradigdo teatral.

Nesse momento a pe¢a Os persas se converte na historiografia da mudan-
ca de parametros de composicao, realizacdo e recepcao de audiovisuais. O pro-
cesso criativo exibido na configuracéo da obra nos remete a gama de atividades
que relé a marcagdo emocional do espetaculo através da integracdo de partes
com diferentes defini¢fes sonoras. A dramaturgia musical se encaminha para
uma exploracgéo de suas possibilidades através do recorrente recurso a varia-
¢Oes, a variedade complexa de seus procedimentos, poikilia.

Assim sendo, as segmentacdes do espetaculo em blocos audiovisuais
bem caracterizados remete-nos a um esforco representacional, a um constante
enfrentamento de solucdes sobre a estruturacdo de um espetaculo audiovisual.
O que se representa em um drama musical estara sujeito a solugdes sobre a

% Segundo a tradi¢éo, 0s concursos tragicos oficiais tém na vitéria de Téspis em 534 a.C. seu
marco inicial (v. WEST 1984: 349-353)
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integracéo de um programa de sonoridades. O espetaculo mesmo se constitui
como uma tarefa de integracao.

Mas em Os persas temos a questdo de uma obra isolada. As obras restan-
tes de Esquilo (Sete contra Tebas, As suplicantes, A orestéia) pertencem a
trilogias. Os demais capitulos se concentram sobre obras inseridas em um esco-
po trilégico. O procedimento da trilogia domina a fase madura da dramaturgia de
Esquilo. Atrilogia foi opg&o de uma dramaturgia madura e ndo o contrario. Essa
opcdo de encadeamento de obras existe em funcéo da complexidade de processos
dramatico-musicais para a cena e ndo como disciplina ou modelo do ato com-
positivo. Nao é a um extenso contexto narrativo que se dirige o recurso a trilogia,
mas a expansdo da teatralidade do espetaculo.

Sob este escopo se alinham questdes ja presentes em dramaturgia ndo
trilégicas, mas que agora séo enfatizadas em virtude das dimensdes exigidas
pela correlacéo de obras em um macro-contexto realizacional. O escopo trilégico
funciona como uma grande angular, uma focalizacdo ampliada de questbes-
procedimentos dramaturgicos anteriores. Ora, estendendo a produtividade de
obras ndo encadeadas, o escopo trildgico manifesta-se em sua dimensao meta-
teatral, indice do momento em que uma tradicéo de obras dramatico-musicais ja
esta incorporada em sua comunidade receptiva® e, entdo, trabalha sobre si
mesma, a partir dessa tradicdo e identificaveis manipulacGes de suas possibili-
dades. A expansao que o escopo trilégico exibe s6 se fez possivel a partir do
momento em que houve a ampliacao da inteligibilidade do espetaculo pela audi-
éncia. Estes atos estdo coordenados e somente foram efetuados a partir da
poikilia inscrita na propria dramaturgia.

A partir da analise que enfatiza as solucdes e as questOes para sua realiza-
¢do, vemos que as orientaces de performance no texto ndo séo tanto virtua-
lidades ou fatos evidentes em si. Pois em raz&o da recorréncia e insubstituivel e
pontual utilizacdo de determinados procedimentos e diversidade e interde-
pendéncia desses procedimentos torna-se patente que Esquilo ¢ tanto drama-
turgo e tedrico do espetaculo dramatico audiovisual.

Resultados

A primeira grande quest&o da dramaturgia musical de Esquilo ¢ a continui-
dade da representacédo realizada através de variaveis modos de acabamento.
Essa questdo nao é apenas um tema de composicdo. Como estamos vendo,
assim como uma obra audiovisual é multidimensional, seu processo criativo
também o é, na medida em que se desdobra em atividades complementares de
composicao, realizacdo e recepcdo. A diferenciacdo de atividades do processo

% SOMMERSTEIN 1997.
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criativo para a cena demonstra a complexa variedade em sua representagdo. O
enfrentamento e a realizacao de espetaculos audiovisuais promovem a POIKILIA
em todos 0s momentos de seu processo criativo, e ndo apenas como uma exube-
rancia de sua apresentacdo em cena.

A questdo da unidade da representacdo tem ocupado recentes intérpretes
de Esquilo. J. Herington propde os seguintes principios bésicos da dramaturgia
de Esquilo:

Uma obra dramética de Esquilo tende a progredir
do verbal para o visual;

da ambigliidade para a clareza;

do humano para o divino.*”

Segundo o esquema de Herington, a diversidade dos materiais e as varia-
¢Oes de seu tratamento através dos atos personativos sao resolvidas em termos
da unidade de sua representagao. O espetaculo € a unificagdo dessas variagoes, &
a continua eliminacédo de contradi¢des de sua forma de apresentacéo (verbal-
visual), de sua seméntica (ambiguidade-claridade) e de mensagem (humano-divino).
Nessa horizontalidade, o espetaculo, pois, é a representacdo de uma unificacao
que alcanca, em seu final, a apoteose que dignifica seus estagios finais.

A unidade do espetaculo fica garantida através da ratificacdo do esquema
de base postulado pelo exegeta. Ou seja, 0 espetaculo é a atualizagdo desse
esquema, é a representacdo mesma do esquema®. A unidade da representacédo
fundamenta-se na eficiéncia de seu modelo descritivo.

A unidade e a continuidade da representacdo tornam-se a representacéo
de uma unidade baseada em renovadas oposicdes exclusivistas que eliminam a
diversidade de materiais e procedimentos para a confirmacéo de uma teleologia
classificatoria.

Esse modelo organicista centra-se apenas em descrever a obra indepen-
dentemente da producéo de nexos recepcionais e de sua realizacdo. O telos da
representacdo encontra-se no provimento de um sistema referencial fechado e
autocontido onde as partes constituintes atualizam um todo pressuposto®.

Tal modelo organicista n4o se aplica aos espetaculos de Esquilo. A repre-
sentacdo ndo se esgota em sua motivacao formal de autoapresentacdo, como se
confirmasse decisGes mentais da composicao®. Ao contrario, as partes sdo

% HERINGTON 1986:67.

% MOTA 1998: 133-141.

® ORSINI 1975:21. A unidade orgénica consiste “na concordancia das partes de uma obra
com as outras partes e com o todo.”

ORSINI 1975: 97 comenta que determinacdo epistémica da unidade orgénica procura
espelhar “o conceito de atividade sintética da mente.”

@

3
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elaboradas em funcéo de sua realizacdo em cena e inteligibilidade.
Para mostrar a diferenca entre 0 modelo organicista graficamente temos®t:

a)
b)

c)

d)

e)

Em ‘a’e ‘b’ temos sistemas fechados de representacao. A Unica linha exis-
tente procura dimensionar a coincidéncia entre representacdo e composicao,
convertendo-se em uma perspectiva Unica e privilegiada de compreensao dos
eventos apresentados. A diferenca entre ‘a’ e ‘b’ consiste em diferentes distri-
buicBes de suas partes, seja em modos mais continuos ou em descontinuos,
diferenca essa neutralizada frente a mono-orientacao que a linha Gnica assinala.
Um modelo orgénico continuo ou descontinuo ratifica o horizonte prévio da
representacdo em concentrar-se em determinadas tarefas na medida em que
exclui outras.

De “c’ a “e’, temos modelos mais abrangentes com diferentes modos de
continuidade e descontinuidade de sua forma de apresentacdo combinados
com outra linha que se pode chamar “eixo de execucdo’. Nos modelos ‘a’ e ‘b’ o
‘eixo de execucdo’ é igual ao “eixo de sua forma de apresentagdo’, demonstrando
um esforco representacional baseado na seguinte concepcao: a execugao € igual
a sua forma (férma) de apresentacéo.

A diferenciacdo entre execucdo e forma de apresentacdo é o fundamento
das duas linhas paralelas entre ‘c’ e ‘e’. Graficamente se exibe um intervalo, uma
impossibilidade de uma linha se abater sobre a outra. Essa impossibilidade néo
é resolvida e perpassa cada representacdo a partir de ‘c’. O intervalo entre
execucdo e forma de apresentagdo é, desde ja, um pressuposto e um fator
englobante a ser levado sempre em consideracdo. A constante presenca desse
intervalo € o que unifica os modelos entre ‘c’ e ‘e’. Em contrabalanco aos mode-
los unificantes de ‘a’ e ‘b’, temos 0s posteriores modelos néo auto-unificados,
ou modelos de exposi¢éo do intervalo mesmo.

& MOTA 2001:66.
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Mas entre diferencas ha diferencas. Os modelos ‘c’ e ‘d’ propdem, respec-
tivamente, continuos modos descontinuos da correlacdo entre ‘eixo de execu-
cdo’ e ‘forma de apresentacdo’. Poderiamos descrever ‘c’ como um espetaculo
composto de partes autbnomas executadas por atos ndo vinculantes no qual a
Unica orientacdo é a continuidade de uma nao definicdo de sua formatividade.
Entdo ‘c’ é um caso extremo, o oposto de ‘b’. Trabalhando com uma dupla
descontinuidade, acaba por tornar ampliar o intervalo ja presente.

A modalidade ‘d’ dirige-se diretamente para esse intervalo entre composi-
cdo e realizacdo, objetivando, através da dupla continuidade, estabelecer um
contexto observacional no qual as defasagens e ndo coincidéncias sao
normalizadas. Exibe-se o0 esforco ndo em explorar essas defasagens durante a
representacdo, mas sim o procedimento de deslocar a orientagéo para o esforco
mesmo de se oferecer partes do espetaculo mais sucessivas e interdependentes.

Esquilo vale-se mais do modelo ‘e’. Seu espetéaculo exibe a heterogeneidade
das tarefas do processo criativo, de modo a proporcionar uma concepgéo global
do espetaculo. Ha a continuidade do intervalo entre composicao e realizacdo
através da distribuicdo de partes cujas fronteiras atualizam a presenca da nédo
coincidéncia entre a forma de apresentagao e sua execucao.

Tomemos por exemplo disso 0 modo como Esquilo desenvolve suas aber-
turas. Na Orestéia, a pega Agamenon é a0 mesmo tempo um espetaculo e a
abertura da trilogia. O escopo trilégico especifica, em funcédo de suas maiores
dimensdes, aquilo que é operacéo fundamental da dramaturgia de Esquilo. Como
uma abertura, Agamenon comega com a sobreposi¢cdo de mondélogo e extenso
canto coral multiseccionado. O estabelecimento do contato entre representagdo
e audiéncia se faz por meio de partes em colisdo, as quais, na instabilidade de
seus materiais integrantes, promovem uma ruptura com o contexto imediato de
execugdo e evidenciam o ndo acabamento de sua forma de apresentagdo. A
instabilidade da abertura, como um contato sob a iminéncia de um desligamento,
interpreta a situacéo de representacao e a assimetria entre espetaculo e recepcéo.

Este procedimento é recorrente em Esquilo como no canto do coro em Os
Persas e As suplicantes. A abertura de Sete contra Tebas, com a fala de Etéocles
e a posterior contra-fala do mensageiro também se constréi sob este paradigma,
frente a solitaria hegemonia de Etéocles. Tanto na abertura de Coéforas como na
de Euménides e na de Sete contra Tebas temos variac6es desses “inicios tensos’
frente a interrupgéo do contexto de cena e & intensidade afetiva representada. A
diversidade de materiais, de articulacdes e de figuras nas partes iniciais das
pecas de Esquilo exibe uma modalidade de abertura comum: a de um inicio ndo
econdmico, mas excessivo.

Dessa maneira, 0 espetaculo projeta-se sobre a audiéncia, demonstrando
sua excedéncia, seus procedimentos estéticos. O espetaculo se apresenta como
espetaculo desde o inicio, o0 que ja seleciona a compreensédo das referéncias
apresentadas.
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Dai a inutilidade da discussdo entre realismo e ilusionismo em Esquilo
(BAIN 1977,1987). Essa discussdo € marcada pela reagdo antinaturalista no século
XX que procurou recontextualizar as tradi¢es do teatro elisabetano e grego
(TAPLIN 1977). Mas ao substituir uma viséo naturalista por uma ilusionista,
temos a continuidade de um recurso metodologico de procurar definir espetaculo
através de conceitos ndo operatérios e normativos, 0s quais se tornam o centro
de referéncia para a compreensdo das obras que analisam. A integracdo da
audiéncia a representacao se faz através da exposicao dos suportes expressivos
do espetaculo.

Assim, desloca-se a vinculo da recep¢do com o que é exibido de davidas
sobre a credibilidade do evento para a construtividade do que é mostrado.
Esquilo cativa a audiéncia em funcéo da exibicéo do espetaculo em sua totalidade.
Em vez de uma forma orgénica autocontida e fechada, temos uma representacéo
que, em sua performance, exibe a abrangéncia de seus meios como maneira de
deixar evidente e inteligivel a elaboracdo mesma de sua emergéncia atual,
irreversivel e ampla.

Frente as dimensGes massivas de seu espetaculo e aos meios sonoros
empregados, Esquilo ndo poderia trabalhar com categorias mentalistas de uma
estética filosofica, mas sim com procedimentos de uma estética aplicada a defi-
nicdo multimidiatica mais préxima de comunicagdes de massa que veiculo de
idéias e temas humanisticos.

Em virtude de sua situacdo de representacdo, o espetaculo audiovisual
reivindica a correspondéncia entre operagdes estéticas e sua fisicidade®?. A
opgdo por um espetaculo ndo organico, por uma representacdo que exibe seus
suportes expressivos na medida em que o espetaculo é performado, procura
apresentar solucdes a continuidade dessa exposicdo generalizada, de modo a
individualizar a compreensao das soluces atingidas durante o processo criati-
vo e durante anos de contato com a tradicao, através de renovadas producdes
para a cena.

Os “inicios tensos™ ou “aberturas criticas’ se apresentam como primeiro
grande indice revelador da teoria da dramaturgia de Esquilo. Pois eles n&o intro-
duzem a audiéncia na representagdo por meio de uma gradativa naturalizacdo do
mundo representado ou de uma gradativa aproximacédo entre espetaculo e
recepgdo. As aberturas criticas arremessam a audiéncia para a representacéo,
duplicando a assimetria entre mundo representado e recepg¢do. Esses ‘comecos
fortes’, a0 mesmo tempo que prolongam espacos indeterminados na representa-
cao, revertem a centralidade do espetaculo para a prépria representagdo. O
estabelecimento do contato torna-se a reversdo da disperséo receptiva para a
frontalidade do espetaculo que se efetiva.

% ZETTEL 1990: 1-17.
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Pressuposto esta em uma abertura critica que o espetaculo atua sobre a
recepcdo através de vinculos que incidem diretamente sobre o tempo da repre-
sentacdo. O inicio tenso € um momento decisivo, é uma intervencdo sobre a
temporalidade do espetaculo. Nao apenas em um espaco determinado ocorrem
0s atos personativos que orientam os atos receptivos, mas acontecem a partir
do horizonte tempo da representacéo ou da exposicao®. O espetaculo tem sua
duracdo, tem uma duracao determinada, possivel através de decisdes criativas
especificas®. Os inicios criticos exibem essa construtividade do tempo de repre-
sentacdo, no qual as referéncias cronotopicas sao investidas de uma perfor-
mance atrativa que coloca em evidéncia o espetaculo em sua realizagdo®. A
abertura critica é a exibicdo impactante da temporalidade do espetaculo, tempo-
ralidade essa relacionada com a sua situacéo de representacéo.

Esse impacto logo no comeco insere a recepcao na multidimensionalidade
do espetaculo: trata-se de um evento que ocorre diante de seus ouvidos e olhos
em quatro dimensdes®. A teatralidade do espetaculo de Esquilo consiste, pois,
em configurar a performance para especificar sua multidimensionalidade duran-
te a atividade representacional. Dai o desdobramento dos agentes dramaticos
em performers de uma audiéncia em potencial. Uma dramaturgia compreendida
em uma estética aplicada a sua situacéo de representacdo faz da integracao entre
composicdo, realizacdo e recepcéo a teoria de sua pratica representacional. Os
procedimentos estéticos em acao durante a performance das tragédias de Esquilo
exibem o enfrentamento da realizacéo de um espetaculo cujas amplas dimensoes
ndo se explicam por altos ideais, mas sim sdo compreendidos como um conjunto
de solugBes e experimentagdes proprias de producbes mass media.

Logo, observamos que a unidade da representagdo esta em sua situacao
de representacdo e ndo em um contetido retirado do contexto de efetivagdo. Em
vez do contelido tragico da tragédia, da separacdo entre as referéncias propor-
cionadas durante o espetaculo e o préprio espetaculo realizado, temos a contex-
tualizacdo e exploracdo do contato representacdo-audiéncia.

A segunda grande questdo da dramaturgia musical de Esquilo é a afetivi-
dade. O estudo da afetividade na tragédia nao pode se desvincular do parametro
da diferenca e assimetria entre audiéncia e espetaculo.

A partir desse parametro, temos a diferenca entre afetividade representada
— afetividade em situacdo de representacdo — e afetividade cotidiana. Em
consequéncia, a afetividade ndo pode ser nem adstrita a uma emergéncia isolada

8 Sobre a temporalidade da representacéo e ndo uma temporalidade abstrata, especulativa v.,
BACHELARD 1950,1962, ZETTL 1990:237-256,CHION 1994: 13-20, MOTA 1992:25-27.

® PAREYSON 1993:93-132.

% NAEREBOUT 1997

% ZETTL 1990. E a partir dessa amplitude de quatro dimensées que a dramaturgia de Esquilo
opera e se torna operacionalizavel. V. EDELSTEIN 2001.
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ou localizada nem generalizada como centro da representagdo®”. Sendo repre-
sentada, produzida através de procedimentos especificos e interdependentes
de outros procedimentos especificos, a afetividade situa-se dentro de um con-
texto realizacional e funciona como mais um desses procedimentos de contex-
tualizacéo do espetaculo. Em vez de falar de emocdes genéricas, com identidade
propria e universal®, podemos denominar de marcagao emocional a presenga e
a formatividade dos afetos em situacdo de representacéo.

A operacionalidade das emocdes disponibilizada através da marcagédo
emocional foi uma das primeiras modifica¢es que determinaram o diferencial da
dramaturgia de Esquilo frente aos seus antecessores. E justamente a marcagao
emocional que proporciona o impacto afetivo dos espetaculos de Esquilo. Ndo
€ amanutencéo prolongada de um pathos extremo e constante que possibilita o
acabamento afetivo do espetaculo, mas sim a integracdo do pathos ao espetaculo
tornando-o um procedimento. E a concepgdo de um espetaculo na amplitude de
sua realizacdo que determina a operacionalidade das emogdes. A partir do
momento em que Esquilo se viu confrontado com as possibilidades do espetaculo
e a diversidade de procedimentos para viabiliza-las, € que sua dramaturgia
aprimorou a diversificacdo da atividade representacional da cena.

Tomando por pressuposto o horizonte abrangente do espetaculo em suas
possibilidades, coube a Esquilo buscar uma realizacao dramatica que efetivasse
a formatividade para essa pressuposta heterogeneidade. A representacdo con-
sistiria na exploracéo do potencial variacional do espetaculo, aproximando com-
posicéo e realizacéo.

Em virtude disso, o espetaculo se torna a contextualizacao desse potencial
variacional, na medida em que o singulariza e o torna inteligivel. Ao amplexo de
possibilidades corresponde o esforgo de configuragao®.

A definicao do espetaculo de Esquilo a partir de um esforco de configura-
¢édo de seu potencial variacional exclui por si s6 tanto a centralidade das emo-
¢Oes quanto sua periférica presenca, explicitando o limite da isolada referéncia a
afetividade no drama como fator explicativo. Aemogcéao representada apresenta-
se nos mesmos termos dos demais recursos de contextualizacdo do espetaculo:
diversificados, compostos, especificos e interdependentes.

Mas o caso é que ndo sao as emogdes 0 que 0 drama representa, mas a
representacao dramatica vale-se da marcacéo emocional para especificar o que é
exibido. Em Os persas a ‘indecisdo’ e a ‘inquietude’ quanto ao destino das
tropas persas logo na abertura coral orienta a recepcéo das referéncias extracena,

% STANFORD 1983 defende a centralidade do emocionalismo da tragédia grega. Todos os
recursos e materiais empregados no espetaculo, com vocabulario, musica, imaginario,
condicOes de performance, encontram na producédo de afetividade o seu acabamento.

% ROMMILY 1958,1961.

® PAREYSON 1988:59-92.
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de modo a permitir o intervalo para celebracdo da derrota inimiga. A escolha de
uma indefinicdo emocional no espetaculo e que se estende por toda a represen-
tacdo fundamenta-se na compreenséo da globalidade do que é exposto. Com a
irreversibilidade do tempo de exibicéo, a ruina dos persas é celebrada na medida
em que a assimetria entre o saber dos agentes e o0 saber da audiéncia é continu-
amente reproposto. Note-se que as emog0es representadas relacionam-se com a
explicitacdo do espetaculo. Nao pertencem a esfera de uma individualidade civil
das personagens.

As suplicantes, por sua vez, abrem com o lamento e clamor das mulheres
fugitivas. Mas o temor de sua recaptura vincula-se ao horror iminente de seus
atos. A representagdo de agora ja atualiza a virtualidade fatal dessas mulheres
que, na peca seguinte da trilogia, assassinam seus esposos™. A virtual ferocida-
de é conectada ao presente desespero. Novamente, as emocoes representadas
exibem o espetéculo, integram-se a representacédo, encontram sua definicdo na
dramaturgia. Tanto que ha uma correspondéncia entre a marcago emocional e a
inteligibilidade do espetéaculo, aproximando-se assim dos atos representacionais
dos agentes dramaticos.

A interpretacdo da afetividade, representada como marcagéo emocional, &
uma das conceptualizacGes operatérias do espetaculo que a teoria da dramaturgia
de Esquilo mais sistematicamente empreendeu. Ora, a partir da tradigo teatral
mesma, Esquilo pode observar, experimentar e comprovar que a representacao
teatral, para ser ampliada em suas possibilidades, necessariamente implicava
restricGes. A abrangéncia da concepcdo da dramaturgia e da elaboracéo de es-
petaculos passa pela inversamente proporcional delimitacdo do que é manifes-
tado em cena. Enquanto que a familiaridade com a representacao torna possivel
a diversificac@o do processo criativo, essa mesma diversificacéo circunscreve-
se por meio da singularidade de cada situacdo de representacdo. A descon-
tinuidade entre processo criativo e situacdo de representacdo marca a com-
preensao do fator performance. Quando de sua realizagao, cada espetaculo ganha
a unidade de seu acontecimento durante sua apresentacdo. Por mais dilatados e
multiplos que fossem os experimentos e as descobertas no processo criativo,
cada performance é seletiva. Como conciliar entdo a amplitude do processo
criativo com a singularidade da performance?

Quando lemos as pecas de Esquilo a partir do fator performance, compre-
endemos ndo s6 as escolhas para a realizagdo do espetaculo que cada texto
propde como também entendemos que essas escolhas, na diversidade e
correlatividade de seus procedimentos, manifestam um campo de experimentos,
reflexdes e recursos de elaboracéo de representagdes. Assim a textualidade das
obras restantes de Esquilo apresenta tanto seu processo criativo quanto

" Prometeu acorrentado 859-869.

126 ouvirouver n.1 2005



orientacOes sobre a singularidade de sua realizacdo. Como um roteiro de sua
realizacéo, os textos dos dramas facultam-nos o acesso ao horizonte teérico das
obras, em virtude da referéncia ao campo de experimentacdes/escolhas do pro-
cesso criativo que tornam o espetaculo de agora este e ndo outro.

Conciliar a heterogeneidade do processo criativo com a singularidade da
performance — de modo a demonstrar a racionalidade compositiva de Esquilo e
sua teoria da dramaturgia — somente é possivel se, desde o processo criativo,
a experimentacdo determina-se pelo fator performance. A especificidade desses
processos criativos € retroalimentada pela situacdo de representacdo. A
pluralidade de descobertas e experimentac¢bes nao reside em decisfes mentais.
O fator performance amplia as possibilidades da elaboragéo de espetaculo por-
que especifica o que é representavel, o que é espetacular. A expansao da teatra-
lidade da tradigdo ateniense passa pela compreensdo do que é dramatizar, o que
é elaborar ficgBes audiovisuais.

Assim, a marcagdo emocional insere-se dentro dessa racionalizacéo da
atividade de representacéo teatral. De modo que néo interessa ao dramaturgo a
objetividade ou constancia das emogdes em si. Esquilo ndo visa a afetividade,
mas a situacdo de representacdo. Tudo o que vem a cena ja de antemdo é
contextualizado em fungéo de sua espetacularidade. Nem levando em conside-
racdo a polarizacdo entre emocdo e entendimento, a marcagdo emocional do
espetaculo exibe a restri¢do de tudo o que € apresentado em cena a singularida-
de do fator performance.

A contracenagdo e 0s atos personativos que executam o espetaculo ndo
sO ocupam uma duragdo como também sdo exibidos nessa duracdo com a qual
interagem. Disso, a questdo do espago nao se reduz apenas ao conhecimento do
contexto de cena e do exato lugar fisico onde se atua. SCULLION 1994:1 afirma
com veemeéncia que:

Todos os estudos da dramaturgia ateniense necessariamente depen-
dem em parte da concepcdo que temos acerca da forma da cena do
teatro (stage) ateniense.

Essa pressuposicao do conhecimento do espagco fisico como causalidade
fundamental esbarra nos limites da interpretacdo dos dados fisicos em virtude
da limitacdo das evidéncias tanto arqueolégicas quanto literarias (ASCHBY
1999:1-41). Dessa maneira, a defasagem entre os limites das evidéncias e a
concepgdo da forma do teatro nos situa diante da limitagdo mesma da especula-
cao sobre essa forma, demonstrando que € a interpretacao dos dados fisicos e
ndo o seu completo conhecimento o que nos oferece uma determinada imagem
desse teatro. Com isso, a investigacéo desloca-se para a correlacdo entre inter-
pretacdo e fontes.

O fator performance e sua transformac&o de materiais prévios aqui se fazem
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presente. E a questfio da situacdo de representacdo que seleciona e integra o
conhecimento e especulacdo sobre o espaco de atuagdo e 0 espaco representa-
do no espetaculo. Esse espaco espetacular, representacional, oferece as diretrizes
para uma aproximagao mais produtiva para a cena teatral e também para as
questdes que essa cena reivindica como espaco performado.

WILES 1997: 23-63 mostra que a problematizacdo dos dados fisicos incom-
pletos do teatro de Dioniso pressupde determinada concep¢do funcional de
teatro. A busca de uma monumentalizac&o idealizada do teatro grego, baseada
na emancipacéo das falas e de uma racionalidade sem contexto, preconiza a
consideracdo tanto da area de atuacdo orchéstra quanto da forma do teatro. A
superposigdo da Agora e do teatro € o que determina essa monumentalizacio
(idem, 49). O espago da audiéncia e area de atuacdo devem ser contextualizados
a partir do espetaculo que os disponibiliza. Se o espetaculo nesse teatro nao é a
apresentacdo de eventos intimistas, verborragicos e visuais, mas sim de aconte-
cimentos de larga escala, audiovisuais e multi-interativos (coro x ator, ator X ator,
COro x coro), tanto a forma trapezoide ou retangular do auditorium como a area
de atuacdo em plataforma elevada se anulam (idem, 52-58). As massas sonoras
devem interagir com a audiéncia massiva. Assim, “o espaco teatral ndo foi um
mero contexto para a pec¢a; a peca significa o espaco (idem, 62).”

A ‘espetacularidade’ do espaco cénico somente é advista quando ha a
correlacdo entre a representacao do espaco e a espacializacdo dos agentes dra-
maticos. Se 0s atos personativos interpretam e promovem uma situacéo de ob-
servancia através da qual se estabelecem nexos e vinculos recepcionais, esses
mesmos atos performam o contexto dessa situacdo de observancia. As movi-
mentagdes, as contracenacdes, as articulacdes e as referéncias topicas atuali-
zam uma transformacdo do espaco de atuacdo em espaco representado. As
variacg@es audiofocais do desempenho dos agentes dramaticos instauram a con-
tinuidade do espetaculo através da inteligibilidade da performance realizada. Em
vez de um espaco fixo ndo integrado a representagéo, a dramaturgia de Esquilo
reivindica a fisicidade da atuacdo como mediag&o entre a continuidade da repre-
sentagéo e continuidade da atividade da audiéncia. A diversidade dos atos
personativos é que posiciona as diferentes proporcdes, grandezas e escalas
através das quais o espetaculo é contextualizado em sua execugéo.

Eis a centralidade do desempenho dos agentes dramaticos como articula-
¢do do espaco de representacdo. Se o desempenho em cena produz duracéo e
extensdo, esse mesmo desempenho pode contracenar com tempo e espaco du-
rante o préprio desempenho, pode tornar inteligiveis o tempo e o espaco da
representacdo durante a representacéo, singularizando a cada momento que for
necessario a continuidade do espetaculo através da explicitacdo de sua ativida-
de realizacional.

Mas Esquilo bem compreendeu que a exploraco das potencialidades dra-
maticas, na realizacao de um espetaculo audiovisual, reivindica uma contrapar-
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tida sonora. Pois, com 0 uso de procedimentos aurais, a composigao, performance
e recepcdo sdo integradas em sua situacao de representacéo.

A efetivacdo do espetaculo dramatico como um espago acustico funda-
mentou a exploracédo das possibilidades e o impacto e exatidao das performances.
Essa ¢ uma operacao basilar da dramaturgia musical de Esquilo: o reconheci-
mento de que a banda sonora define a banda visual.”™

Néo esta proposto aqui uma desvalorizagdo da visualidade do espetaculo.
Mas sim: 1- a considerag&o da diferenca entre as visualidade e audibilidade do
espetaculo 2— essa diferenca é explorada em razdo do espetaculo, do que é
espetacular. Para a atividade dramatizacdo a correlagdo entre a performance em
cena e 0s atos recepcionais é desempenhada através do acabamento aural do
espetaculo que é mais abrangente que a visualidade.

Dos excessos corais em Os Persas e Sete contra Tebas ao coro em excecao
em As suplicantes e Orestéia temos a especificacdo dos atos performados e de
seus referéncias através de suas articulagdes. A musica cantada é som configu-
rado, padres melddicos e ritmicos combinados que sdo 0s acontecimentos
mesmo representados. Ndo ha uma oposicao entre os sons desempenhados e 0
espetaculo. As modificacGes entre as configuracGes sonoras sao as alteragdes
do nexo entre espetaculo e recepgao.

Ora, em vez de vermos o espetaculo dramatico ateniense como uma suces-
sdo linear de partes cantadas e faladas, deveremos reconhecer que, antes de
tudo, os atos personativos sdo articulacdes aurais as quais, com o tempo de
representacdo, abatem-se para além do espaco de atuacéo e vinculam a audién-
cia ao espaco acUstico da inteira representacdo. O som ndo se localiza nem se
restringe ao momento de sua emergéncia. Disso faculta nexos e vinculos que
trabalham com distancia e proximidade de suas fontes. A espacializacdo da
representacdo encontra, na distribuicdo das configuracdes sonoras do espeta-
culo, a possibilidade de estabelecer orientacGes para a recep¢do que ndo se
expressam em termos de comandos.

Dai a parcialidade da discussao sobre a auséncia ou presenca de rubricas
nos textos dramaticos atenienses (CHANCELLOR 1984, TAPLIN 1984) em virtude
da concepgdo textualista sem referéncia ao contexto audiovisual do espetaculo.
Além das rubricas escritas para os atos e palavras dos agentes, temos as rubricas
aurais da performance do espetaculo, dispostas nas diferencas articulatorias e
na composi¢ao métrica dos blocos musicais.

O acabamento aural do espetaculo seleciona e dispde o que é mostrado em
cena, proporcionando o resultado de imagem da representacéo. Logo, aquilo
que é exibido e pode ser visto ndo se apresenta como instancia Gltima do
espetaculo. Amultiplanaridade da cena, em sua coexisténcia de atos personativos

™ A respeito da problematizacéo da assincronia entre som e imagem v. ALTMAN 1992 1-31
e 46-64.
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desdobrados entre a performance e recepcdo, ganha uma gestalt especifica
através da qual ha a possibilidade de se modificar o primeiro e segundo plano
daquilo que se mostra através da profundidade de campo de representacdo que
as sonoridades proporcionam.

Como no drama ateniense os agentes dramaticos sdo também os articula-
dores do acabamento aural do espetaculo, temos em cena a co-presenca tanto
das fontes sonoras quanto de sua audiéncia, fazendo com que o controle da
intensidade possibilite a identificacdo de espagos entre 0s agentes e entre 0s
agentes e a recepcao, e disto, o recobrimento acustico dos espagos imaginados.

O canto do coro em suas composicoes métricas ndo produz afetividade ou
referéncia simplesmente por uma dominancia patética da performance. Antes, 0
corpo sonoro do coro redireciona e reinterpreta os eventos audiofocais em cena
ao mesmo tempo em que se torna um evento sonoro convergente do espetaculo.

Frente a contiguidade de um espaco de atuacao, temos a diferenciagdo do
espaco acustico onde o revezamento dos agentes dramaticos e suas contra-
cenacdes ¢ a alteragdo da massa sonora do espetaculo. A extensdo do verso
continuo do trimetro iambico, as modulagdes ritmicas das partes corais e as
contracenagdes articulatorias dos encontros musicais durante a representacéo
especificam auralmente o mundo representado e a concretude volumétrica des-
se mundo.

Dessa maneira, 0 drama ateniense retoma e diversifica a tradicdo da Mousiké
n&do apenas em fungéo da presenca de sons estruturados melodicamente em sua
realizacdo. Os sons, sejam eles melddicos ou ndo, imputam a representacao a
transgressiva e perturbadora presenga de orientagBes aurais das referéncias
performadas em cena, de modo a promover, a partir da tensao entre estruturacao
do espetaculo e sua realizacéo, a extensao, duracao e continuidade do mundo
representado além de sua ocorréncia.

Antes disso, 0 desempenho aural do espetaculo problematiza o isolamen-
to composicional da representacéo através da reafirmacéo da performance, aca-
bando por questionar a prépria performance e sua capacidade de abarcar o que
se articula em cena. Os sons ndo se comportam como imagens e essa diferenca
é fundamental para a dramaturgia de Esquilo. Pois 0 som, a0 mesmo tempo que
contextualiza a representacdo, ao possibilitar reconhecer “as distancias que
existem entre as fontes sonoras e seus receptores, a direcao de onde provém os
sons e 0 volume espacial do lugar onde esta situada uma fonte sonora,”
também quase dissolve a representacao pois reverbera, ultrapassa os limites
espaciais de sua localidade, conecta os diferidos dentro de um espago acuUstico
comum. O som age contra a disciplina da forma visual, exigindo uma outra
correlatividade, uma orientagdo ndo geométrica de sua efetivacgdo e recepcéo.

Assim Esquilo possui, para definigio de sua imagem, um design visual,

2 RODRIGUEZ 1998: 227.
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que trabalha com a interacdo entre a flexibilidade das referéncias topicas, — mas
que se apresenta como virtualidade mais constante e homogénea — e um design
sonoro, que nos oferece a volUpia dos padrdes ritmico-articulatorios tanto das
porgdes monomeétricas quanto dos encontros musicais e das performances corais.

A sucessdo do espetaculo, pois, é a manipulacdo da diferenca entre as
bandas, de modo a se diversificar e orientar a compreensao global do espetacu-
lo. Em sucessdo, temos néo a negacao de um design pelo outro, mas aconteci-
mentos sonoros que ndo se vinculam apenas aos eventos evocados nas refe-
réncias faladas e cantadas. A massa sonora produzida em cena se abate sobre a
audiéncia e repercute o trajeto da representacdo em sua heteromorfose que ao
mesmo tempo situa e destroi as diferencas exibidas no contato entre espetaculo
e audiéncia durante sua realiza¢do em cena.

A amplitude sonora da articulacdo aural do espetaculo possibilita assim a
amplitude das referéncias performadas e da flexibilidade da representacdo ao
produzir o horizonte metareferencial do espetaculo através do aspecto distri-
butivo de sua presenca na pega e da interrelacéo entre 0 seu movimento impac-
tante e os atos recepcionais. Imagina-se por causa dos sons. A audiéncia ouve
para poder ver, vinculando nexos recepcionais a nexos aurais. A homologia
entre 0 movimento dos atos recepcionais e a repercussao sonora, comprometi-
dos a uma integracdo dos espacgos proximos e distantes em suas diferencas,
materializa, na realizagdo do espetaculo, sua contextura observacional.

Chegamos ao que se pode chamar de matriz dramatica da representagdo
para cena em Esquilo: uma moldura de experiéncia de expectacio que configura
todos os atos e 0s desempenhos em situacdo de representacdo e que se apre-
senta exteriorizada na plena delimitagdo de um campo audiofocal vinculante.

A descoberta da matriz dramatica por Esquilo como pressuposto para ela-
boracdo de espetaculos como ficgBes audiovisuais promove a ultrapassagem
da atomizag&o que a isolada consideragdo dos materiais e meios de expressdo
facultam. A partir dessa matriz, vista ndo como principio ou unidade de analise,
mas como proposi¢do ampla e continua de problemas representacionais, temos
a integracao dos conceitos operacionais de uma dramaturgia musical.

A compreensao da matriz audiofocal do espetaculo dramatico por parte de
Esquilo é um feito tedrico que ultrapassa sua dramaturgia e apela a dramaturgias
futuras a consideracdo desse saber. O passo decisivo e fundador dado por
Esquilo nesse feito esclarece-se na decisdo de ndo reduzir a atividade e a reflex&o
sobre a dramaturgia nem ao repertorio de materiais representados nem no estoque
de técnicas utilizadas. A efetivacdo dessa matriz audiofocal, que circunscreve
conjuntamente a estruturacdo do espetaculo e os atos recepcionais,
disponibilizada apenas no processo criativo do espetaculo e no trato com sua
realizagéo.

Através da contextura observacional sonoramente manipulada, as
dicotomias entre presenca e auséncia, real e virtual sdo ultrapassadas e inseridas
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no programa de experiéncias de integragdo em que se converte a atividade de
dramatizacao. O ‘existencialismo’ proprio do espetaculo dramatizado encontra-
se na problematizacdo de seu medium.

Com o acabamento aural da representacéo, o mundo representado em cena
é a continuidade de uma experiéncia observacional contextualizada e articulada
pelos agentes em cena, enfatizando que o fator performance explorado até os
limites de seus efeitos produz ficcbes fisicas. Mais que musica cantada, a
presenca de padrdes melédicos é a produgdo de acontecimentos inteligiveis, 0s
quais, em sua exibicdo e impacto, explicitam sua compreensdo e receptividade.

Conclusio

A contextualizagdo de obras dramético-musicais necessita superar estraté-
gias interpretativas baseadas em antinomias estritas. As oposi¢des texto/espe-
taculo ou texto/musica prolongam parciais abordagens as quais, ao ndo consi-
derarem a globalidade do processo criativo de uma dramaturgia musical, redun-
dam na generalizac@o do limites de seus pressupostos.

Assim, o fato de ndo se levar em conta a especifica produtividade de um
campo de experiéncias, observacoes e realiza¢fes, muitas vezes se compreende
as obras dramético-musicais como um sub-caso do teatro falado, ou, ainda,
confina-se a versatilidade de tais obras a certas praticas mais estereotipadas e
convencionais como a 6pera ou musical da Broadway.

Em todo o caso, a excepcionalidade de uma dramaturgia musical permane-
ce irredutivel ao rol de antinomias ou as referéncias hodiernas™. Antes, ao reves
da tentadora naturalizagdo desse estranho objeto denominado ‘obra dramatico-
musical’, uma escuta atenta ao diverso efetiva um esforco investigativo que
acaba por correlacionar tanto a exorbitancia deste objeto quanto o necessario
pluralismo tedrico do intérprete.
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