A musica no teatro épico

Dicatus amicis Eisler et Brecht in memoriam
Willy Corréa de Oliveira

Ao Teatro do Osso

Aprender a falar nao é decorar palavras como se se tratasse do aprendizado de
lingua estrangeira. Aprender a falar a lingua materna é aprender o mundo;
desde o beaba. Aprender a falar é aprestar-se a apreender o mundo: movimento
imperceptivel e largo: perfectivo de um estadio ao outro (mais medrado) in-
tegro, até a ideia substantiva, utilizdvel, daquilo que se tomou do mundo e se
humaniza como lingua falada. Desde o percebimento ao apercebimento, e, a
palavra que substitui a coisa de tal modo que coisa e palavra tornam-se uma
Unica substancia. A coisa diz a palavra; a palavra sabe a coisa: como os dois
lados de uma folha de papel, disse Saussure. A palavra é precisa e limitada.
Precisa como o dedo indicador que existiu antes da palavra. Limitada por s6
tocar, do mundo, o concreto. E Wittgenstein notando que eu estava numa
alhada, aproximou-se e veio alhanar este escrito:

Tudo o que pode ser dito, deve ser dito
Tudo o que nao pode ser dito mas pode ser exibido, deve ser mostrado
Tudo aquilo que nao se pode falar, deve-se calar

E ter em mente que mesmo todo aquele que aprendeu a falar ndo tem acesso
a lingua escrita a nao ser que tenha sido alfabetizado. E que o alcance a lite-
ratura requer que se tenha instrugao em arte, e necessidade de arte, e vontade
de fazé-la, e frequentacdo (e a fermentacao que a assiduidade constante e os
anos que passam aprontam).

E quanto & musica? Afinal de contas: musica é o que mais toca o tema que
nos ocupa.

Os signos musicais nao apontam para fora como os signos da linguagem
verbal. Soam os arranjos das disposi¢des de suas figuras sonoras e as mais
estremes relagdes entre elas. A miusica difere da linguagem verbal (com a
qual apreendemos o mundo existente); com a musica se cria um mundo que
nao existiu, mas, que é modo de se abarcar o mundo vivente, efetivo.

Descortinamos trés géneros fundamentais da musica:

a musica folclérica
a musica popular
a misica erudita
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*Para existir, o
capitalismo precisa
odiar. Com amor e

espirito ndo se pode ser
um liberal. E imperioso
aniquilar tudo que

sabe a espirito.

A mausica folclorica
é a consubstanciacao do sentimento do mundo, dos conhecimentos, dos h4
bitos de uma coletividade. E a fala musical de um povo, anterior a invasao
das midias capitalistas.” E a lingua materna (bioldgica) para “além do dmbito
do funcionamento racional”, diz Cascudo, “e inclui nos objetos e formulas
populares uma quarta dimensdo sensivel ao seu ambiente”. Criagdo que
se recria de boca em boca e se aperfei¢oa ao longo do tempo e das geragoes.

De todas as obras humanas, as que mais amo

Sdo as que foram usadas.

Os recipientes de cobre com as bordas achatadas e com mossas
Os garfos e facas cujos cabos de madeira

Foram gastos por muitas mdos: tais formas

Sdo para mim as mais nobres. Assim também as lajes

Em volta das velhas casas, pisadas e

Polidas por muitos pés, e entre as quais

Crescem tufos de grama: estas

Sdo obras felizes.

Admitidas no hdabito de muitos
Com frequéncia mudadas, aperfeicoam seu formato e tornam-se valiosas
Porque delas tantos se valeram.

[De todas as obras, de Brecht]

A musica popular
é musica que o povo canta e danga nos centros urbanos fabris. Mais vale dizer
popularizada, como Mario de Andrade acertadamente escreve. Ela é usada
pela sociedade burguesa — principalmente — como recreagdo: para aquietar o
povo e dopar seu intelecto. De facil receptividade (dada a utilizagdo de banda
reduzida do repertdrio tonal) e acessivel pela difusdo massiva, obstinada, e
ajustada para unificar o proletariado (mesmo que oriundo de comunidades
diversas e de regides distintas, e de variadas tradi¢des e peculiares cantos e
dangas). Em comum tinham a miséria, o desenraizamento e a urgéncia de
sobreviver enquanto nio se esfumagavam expelidos pelas chaminés. Mais
modernamente a movimentagdo alvorogada das classes sociais nos regimes
capitalistas “mais desenvolvidos” agiram para que a intelligentzia burguesa
cuidasse com mais sutileza das mercadorias musicais. Diversificando-as
para os variados segmentos sociais. Disponiveis — por exemplo — sertanejo
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universitario, sertanejo de periferia urbana, sertanejos caipiras. E, “Porque
0 homem sempre sempre é homem...” é possivel coletar na musica popular
mostras compardveis as mais excelsas maravilhas da criagao humana. Porque
0 homem sempre sempre é homem.
A musica erudita?
exige comprometimento com a musica como feito linguistico e como um
fato histdrico, decretdrio. Ha mais de mil anos — por forca da tenacidade da
energia criadora humana, da singularissima capacidade de equacionar pro-
blemas e resolvé-los, a musica erudita vem se transformando ao longo do
tempo (como praxis, como historia): cada sistema de organizacdo das alturas
contendo seu proprio germe de destruigao: desenvolvendo-se na exata pratica
musical — exauridamente — até a reviravolta irrefreavel de sua transformacao
em outro novo modo de organizagao (de socializagdo) das alturas, oposto
ao anterior. O salto dialético: a qualidade nova. E 0 novo estado alcangado a
acumular no curso da praxe, o advento de inéditas tensdes (contraditdrias
“etc etc”). Tal como o horizonte a vista, do qual quanto mais nos aproxima-
mos mais se afasta. A histdria produzindo-se por for¢a da manifestagao do
homem como ser criador no durdmen do compromisso com a musica como
linguagem: a vocac¢do polifonica, a invengao, a ansia pelo inefavel. Nédo é
para se entrar nessa historia como um néscio. Para caminhar com a histé-
ria é imperioso que se avalie as contradigdes vigentes, que se trabalhe com
proposito a partir delas. Nao hd caminho de volta nem estagnagao iluséria.
Nao ha fazer de conta que o tempo ndo passou. Nao se caminha para tras
impunemente: trai-se o principio fundamental da arte: a invengao. Quem
pega do arado e olha para trds: autoesculpe-se em sal tal um artesdo inepto.
Ainda a caminho para as consideragoes devidas sobre a musica no Teatro
Epico, é indispensavel antes, uma avaliacio eficaz sobre o papel especifico,
singular, da musica revolucionaria, conveniente. Por sorte existe uma pega
rara, lapidar, de Hanns Eisler. Ele nos autorizou a reapresenta-la aqui:

Nossa misica revolucionaria

Hanns Eisler
A milsica, como qualquer outra arte, tem que preencher um certo propdsito
na sociedade. Ela é usada pela sociedade burguesa, principalmente, como

recreacdo: para aquietar o povo e dopar seu intelecto.
O Movimento Musical dos Trabalhadores deve ser muito claro quanto
a nova funcao de sua miisica: que é a de ativar seus membros para suas
reivindicacées e o encorajamento da educacdo politica. Isto significa
que todas as formas e técnicas musicais devem ser desenvolvidas com a
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2 Muito se diz da
Misica Erudita — para
desdizé-la — que é
elitista. Certamente
por causa da exigéncia
de conhecimentos para
a sua compreensao.
Tais conhecimentos
nao deveriam ser — em
hipétese nenhuma —
apandagio de uma elite.
A erudigao — na musica

— nao beneficia o
dominio de uma classe
sobre a outra, como

— de resto — o saber
cientifico. O problema
centra-se na
existéncia das
sociedades de classes, e
essas, sim, devem ser
combatidas. Quanto as
questdes ideoldgicas, e
existem, sim; Giulio
Girardi propde que

“No plano da cultura,
os interesses de classe
ndo explicam tudo
mas impregnam tudo.”
E deste caroco que se
desenvolveri o fruto
amadurecido.



finalidade de servir como instrumento de luta. Na prdtica ndo resultard
naquilo que os burgueses chamam de estilo... Um compositor burqués com
“estilo” se desincumbird de suas tarefas de tal modo que a propria estética
burguesa falard de “personalidade artistica”. No movimento musical dos
trabalhadores, nds ndao aspiramos a ter “estilo”, e sim: novos métodos de
técnica musical que tornard possivel a utilizacdo da miisica na luta (da
maneira mais efetiva). Mas, sobretudo, o compositor moderno ndao deve
estar afastado do movimento dos trabalhadores. Ndo é suficiente sentar-se
em “sua sala”, e escrever para os movimentos da classe trabalhadora. E
necessdrio o envolvimento ativo na vida social e nas lutas da classe tra-
balhadora. Devemos formar uma alianca.

A muisica burguesa, podemos descrevé-la como uma miisica que tem
“mood”, o que significa que a miisica burguesa quer entreter o ouvinte.
A tarefa da miisica do trabalhador, do espoliado, é a de remover a sen-
timentalidade e a pompa, pois que essas sensagées desviam-nos do foro
da luta de classe.

O mais importante requisito da miisica revoluciondria é dividi-la em:
milsica para execucdes prdticas (como as cancdes de luta, de protesto, e
cancoes satiricas); e miisica para ser executada convenientemente (como a
miisica nas pecas diddticas em teatro, e pecas corais com contetido tedrico).

A primeira necessidade que a luta de classes coloca para a cancdo de
combate dos trabalhadores é a de que seja facilmente aprendida, compre-
endida, vigorosa e acurada na atitude. E aqui reside o grande perigo para
o compositor revoluciondrio. A compreensibilidade na miisica burguesa
s6 deve ser encontrada no campo da “miisica popular”, e infelizmente
se cai com facilidade neste tipo de miisica quando se quer produzir uma
cangdo popular vermelha. Mas bem sabemos que a cancio burguesa “de
sucesso” tem uma passividade musical que nés ndo podemos adotar. A
linha melédica e a harmonia das “cancées populares” utilizadas pela
burguesia ndo tém uso para nds. Mas ¢é possivel retrabalhar certos ritmos
de tal modo que, vigorosos, se tornem adequados.

A mulsica, ‘para ser escutada’, ndo necessita do mesmo afd de compre-
ensibilidade que é necessdrio para as cancoes de luta das massas. A sua
construcao dependerd da finalidade especifica para a qual foi composta.
Mas o compositor revoluciondrio deve evitar as “armadilhas”. Primeiro
que tudo, a aridez e a banalidade gratuita, e em 2° lugar a reutilizacdo de
experimentos antiquados da propria miisica burguesa... A miisica para
coro deve ter uma sustentacdo incisiva e forte, pois é assim que o coro
deve expor os slogans politicos, ou as teorias diante dos ouvintes.
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Um miisico revoluciondrio da classe trabalhadora deve aprender a
ser critico em matéria de arte. Ndo deve se deixar levar pela “beleza”,
mas deve se perguntar: vai isto ajudar a sua classe? E iniitil ou mesmo
prejudicial?

Assim como exigimos um pensamento critico de nossos ca-
maradas da vida politica, assim, da mesma maneira devemos exigir um
pensamento critico na arte.

A inclusdo e absorcdo do individuo em uma comunidade, o sentido de
solidariedade (que toda miisica deve revelar), é o que se pode considerar
como funcao natural da miisica. Mas mesmo essa funcdo, a mais natural,
estd sujeita ao processo universal do desenvolvimento social.

A muisica se desenvolve no seio da luta de classes, pois a luta de classes
é a fonte de toda produtividade.

[lllustrierte Rote Post N° 11, de marco de 1932, Berlim]

A arte do teatro épico cons em OAO o ator
doa
mento,
espanto, .
arte do teatro ép
ovo
Arte do teatro épico consiste em provocar o ator
interrompendo a agao oede e opuadworiaiur
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A arte do Teatro Epico consiste em provecar O

A arte do reatro Epico consiste em provocar o atordoamento, o espanto,
interrompendo a agdo. A interrupgdo, espanto, reflexdo: como concretizar
musicalmente esse fantéstico intuito? Brecht sugere que se encontre o gesto
adequado, e pisca o olho num sorriso solerte, e safa-se. O teatro épico € ges-
tual, assevera Brecht. O gestus como principio, como fonte da ideia mesma
do teatro épico, o vinculo uno entre expressao e mensagem. Aquilo que se
mostra na encenagao. O mostrar!

Que é o gestus?

No texto “Sobre a miisica gestual”, Brecht se aventura
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a definir: “O gestus ndo é para nés uma gesticulacdo; nao se trata de um
movimento de mdos sublinhando ou explicando o que se diz, mas uma
atitude global”. Atitude global. Ainda, que é o gestus? Nédo obstante, con-
segui avangar algo mais na compreensao (mesmo que ainda incompleta do
engenhoso propdsito brechtiano) quando cheguei a essa passagem: “Um
gestus designa relacées entre os homens. Por exemplo, a execucdo de um
trabalho ndo é um gestus quando ndo implica uma relagdo social como a
exploracdo ou a cooperacgdo”. Nunca um gestus como um cacoete individual
isolado do grupo. Ative-me ativamente a esta proposigao.

Li, reli, pausadamente os excertos sobre esse tema nos escritos de Brecht e
creio me haver abeirado do verdadeiro contetido do conceito quando penso
que o gestus possa ser o sinal que se emaranha com o significado a ponto
de sublinhar o sentido mostrando-o imperioso. O gestus como semblante,
modo, aparéncia do mostravel. O mostrar.

Mesmo amparado pela proximidade da ideia (a mais inteligivel) do gestus,
ainda ainda surpreendi-me, sobretudo, quando percorria as linhas do escrito
“Sobre o emprego da miisica por um teatro épico”, e li “Praticamente a
miisica gestual é uma miisica que permite ao ator apresentar certos gestos
fundamentais. A dita miisica popular é, desde hd muito, sobretudo no ca-
baret e na opereta, uma espécie de miisica gestual. A miisica erudita, ela,
ainda se dependura no lirismo e cultiva a expressao individual”.

Nao héd porque acreditar que a musica de cabaret e a opereta estejam tdo
libertas do lirismo quanto afirma Brecht. S6 o exame de cada caso a ser aven-
tado permite inferir sobre a propriedade do sinal como gestus. Ademais, os
espectros dos contetidos musicais, tanto da opereta quanto do cabaret, nao
se revelam tdo plenos que possam conter toda a gama de gestus necessarios
para a musica oportuna, util (brechtianamente), apta para o teatro épico.

Afirmar que a musica erudita ndo se presta como gestus porque engancha-se

no lirismo (embesta-se nele), é prova de cabal desconhecimento. E ignorar a
suprema presenca de Haydn na histéria da musica. E desconhecer as aspiracoes
barrocas: suas diversificadas espirais. E mal-avaliar o “lirismo” de Monteverdi,
é nao ter tido ouvidos para ouvir o lirismo de Ravel (tdo prenhe de gestus!).
E Beethoven, meu caro bb, é um poliedro fantastico: algumas de suas tantas
faces sdo de um nao-lirismo, uma racionalidade a vexar-se de qualquer laivo
lirico. E ha estranhos frutos nas obras de Schumann e de Liszt — sim, de Liszt
—remotas de flebilidades liricas. Mesmo Chopin. Ah! Apesar de apesarado de
lirismo, Mahler é uma nascente de gestus varios. E Strawinski e Elliot Carter.
A musica serial — mais anti-lirica que o préprio bb — bem poderia abastecer
com quantidades de gestus encenagdes genuinas

Pulo para um novo paragrafo, as pressas. Apanhei de relance a desaprovacao de
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Eisler. Seu tipico gesto de espremer os ldbios, arquear as sobrancelhas, o siléncio
curto de fazer a Terra parar, o olhar de atravessar fortificacdes. Mostrava ele,
contrariado, seu incomodo pelo tom “irreverente” que eu usava para contrariar
0 juizo de Brecht. Sinto vergonha, ndo ha paz nos meus ossos. Nunca contra
Brecht, jamais. Mais foi certa veeméncia a sublinhar que nao se deve julgar
sem conhecimento pleno. Uma linguagem nunca servira para sentenciar sobre
outra (suficiente em sua razao linguistica). Ansiava também para dizer aos
profissionais do teatro o quanto perdem em desconhecer o folclore (de toda
parte) e a musica erudita — em especial — no que pode tocar ao teatro épico.
E penitencio-me pela quase arrogancia empregada frente ao grande Mestre.

Demais, em prol de Brecht (mesmo tendo escrito aquilo sobre a musica
erudita), conta Eisler que certa ocasiao cantou (acompanhando-se ao piano)
para seu amigo um recitativo do Evangelista da Paixdo segundo Sdo Jodo de
Bach “Jesus atravessou com seus discipulos o rio Kidron”. Disse Eisler “para
Brecht, isto era, de fato, um modelo de miisica gestual”.

Me aflige chegar quase até ao fim desse texto sem haver dito algo de mais
macigo sobre o gestus; encontrar alguém que o haja lido e me fulmine com
a pergunta (a queima-roupa): que ¢, afinal, o gestus?

Sei de que se trata, acho. Acreditem. Mas nao consegui enunciar satisfatoria-
mente. O mais perto de que logro chegar, ¢ correr o risco de escrever: o gestus
é aquilo que faz com que vocé reconhega — in rerum natura — que um tango
nao é um samba, ndo é uma marcha, ndo é um fado, nao é um fox. Um tango
é um tango, sem mais — nem menos. Embora a partitura de um tango nao se
mostre como tal, e possa passar por ser fox, fado, marcha, samba, qualquer
canto ou danca em dois por quatro, na mesma tonalidade. S6 o gestus de um
tango revela as qualidades tnicas do tango; e as qualidades tnicas de uma danca
nao sao diziveis com palavras. S6 podem ser mostradas. S6 o gesto absoluto,
impar, pode conferir ao tango: sua esséncia de tango (precipua, exclusiva). A
mazurca ¢ um gesto de danga menos conhecido que o tango, certamente. Po-
rém uma valsa jamais passara por mazurca! A mazurca é indice de si mesma,
a despeito de qualquer outra musica em trés por quatro que nao seja uma
mazurca. Nao adianta insistir: palavras tém fim, o gestus: nao. Ainda persis-
tir: mazurca € um antincio extraordinario, necessario, inigualavel. H& gestus
menos reconheciveis, mas nem por isso deixam de ser atuantes, verdadeiros,
quando utilizados propriamente; e até declaram-se mais gestuais, ainda.

Porém, anterior ao gestus é preciso divisar, definir, fecundar uma ideia-
-mestra de mise-en-scéne: e de entdo buscar caprichosamente os gestus (e
variantes) recomendaveis.

sp, 8 de agosto de 2020
(em plena quarentena)
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