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Resumo

A opcao quase exclusiva dos teatros de opera pelo repertorio do passado tem
origens no final do século 19 e mantém-se corrente duas décadas depois do ini-
cio do século 21. Mudar essa realidade significa nao apenas a aposta em novas
obras, mas na criacao de um contexto em que suas ideias possam ser potencia-
lizadas. E isso significa repensar o conceito de um teatro de opera e as relacoes
de poder que ele mantém em sua estrutura interna ou no contato com o publico
e 0 contexto em que esta inserido.
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Abstract

The almost exclusive choice of opera houses for the repertoire of the past has
its origins in the late 19th century and remains current two decades after the
beginning of the 21st century. Changing this reality means not only investing
In new works, but in creating a context in which ideas they carry can be poten-
tialized. And that means rethinking the concept of an opera house and the
power relations it maintains in its internal structure or in contact with the pu-
blic and the social context in which it operates.
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Duas décadas apos o inicio do século 21 e de um novo milénio, nao parecer
ter havido mudancas significativas no modo como os teatros de opera de todo
0 mundo programam seu repertorio. Pelo contrario, a escolha de composito-
res e obras tem sido bastante consistente com a opgao por obras do passado
como fio condutor das temporadas. E talvez natural que seja assim - sao, afi-
nal, quatrocentos anos de historia do género e a atencao ao passado é parte
fundamental da compreensao de sua esséncia e desenvolvimento. Mas o in-
teresse especifico pelos mesmos compositores e obras parece apontar nao na
direcao de um olhar amplo e critico ao repertorio, mas, sim, para uma falta
flagrante de ousadia e imaginacao na hora de programar.

A Opera America, entidade que relne teatros de 6pera e companhias inde-
pendentes dos Estados Unidos, faz periodicamente levantamentos sobre as
obras mais encenadas no pais. Na temporada 2016-2017, os titulos mais apre-
sentados foram Carmen, de Bizet; Madama Butterfly, de Puccini; A flauta ma-
gica, As bodas de Figaro e Don Giovanni, de Mozart; La Traviata, de Verdi; Tosca,
de Puccini; Eugene Oneguin, de Tchaikovsky; Rigoletto, de Verdi; e Romeu e
Julieta, de Gounod. Na temporada seguinte, O barbeiro de Sevilha, de Rossini;
La Traviata; La boheme, de Puccini; Rigoletto; Carmen; Tosca; As bodas de Figaro;
Madama Butterfly e Turandot, de Puccini; e Don Giovanni. Um ano depois, tem-
porada 2018-2019: La bohéme, La Traviata, Carmen, Barbeiro de Sevilha, Madama
Butterfly, Joao e Maria, de Humperdinck, Rigoletto, Don Giovanni, Bodas de
Figaro e Eugene Oneguin.
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Se deixamos o cenario americano em direcao ao brasileiro, encontramos o
levantamento de producdes realizadas no Brasil publicado em A Opera em Sdo
Paulo: 1952-2005, de Sergio Casoy: A Casta Suzanna, de Jean Gilbert, foi o titulo
com o maior nimero de récitas (encenado apenas uma vez, em uma rara lon-
ga temporada em 1966); e, em seguida, do segundo ao décimo lugar, Madama
Butterfly, La Traviata, La boheme, Tosca, Cavalleria rusticana, | pagliacci, O bar-
beiro de Sevilha e Aida.

Essa realidade estabelecida sofreu abalo durante a pandemia do coronavi-
rus, iniciada em marco de 2020, quando teatros de todo o mundo foram obri-
gados a fechar suas portas. O que primeiro pareceu uma pausa de algumas
semanas logo se transformou na incerteza a respeito de quando - e se - seria
possivel retornar ao palco. Na misica sinfonica, apenas alguns meses foram
necessarios para que as primeiras solugoes se colocassem, com a aposta em
protocolos sanitarios aliada a um repertorio que exigia efetivos orquestrais me-
nores. No caso da opera, porém, a situagao colocava-se mais complexa. Obras
com um nimero grande de solistas, com coro, misicos acotovelando-se sem
distanciamento no fosso: 0s desafios eram imensos e as primeiras tentativas
de retomar o repertorio tradicional - como em uma La Traviata apresentada
pelo Teatro Real de Madri em junho de 2020 - resultaram em dezenas de artis-
tas infectados, apesar das tentativas de manté-los distantes sobre o palco.

Algumas casas de opera optaram por suspender por completo seus traba-
lhos. Foi 0 caso do Metropolitan de Nova York, do Teatro Alla Scala de Milao ou
da Opera de Viena, para ficarmos em trés exemplos mais notaveis, que se apro-
ximaram também na decisao de transmitir pela internet dezenas de producoes
de seus acervos como forma de manter o contato com seu publico. Outros te-
atros buscaram alternativas em formatos originais. Um exemplo, ainda que
nao o Unico, foi a Opera de Detroit, que encenou uma versao do Crepisculo
dos Deuses, Ultima parte de O Anel do Nibelungo, de Wagner, em um edificio-
-estacionamento no centro da cidade, conhecida por hospedar a indUstria au-
tomobilistica norte-americana. Misicos e cantores espalhados pelos andares
do edificio interpretavam uma versao de camara da partitura, ouvida pelo pu-
blico, fechado em seus carros, por meio de uma emissora de radio.

Ja a Opera de Los Angeles filmou em locacoes ao ar livre clipes a partir de
cenas de operas encomendadas nos dltimos anos pela companhia, caso do
monologo The West is a Land of Infinite Begginings, trecho de Proving Up, de
Missy Mazzoli. O Teatro Municipal de Santiago, por sua vez, encomendou uma
opera, La Compuerta n° 12, de Miguel Farias, pensada para o contexto pandeé-
mico, com apenas um solista, acompanhamento de camara, filmada em loca-
¢ao e transmitida pela internet.

Nao é exagero afirmar, de maneira geral, que as opcoes feitas pelos teatros
mostraram como cada um entendia seu papel como instituicao, no siléncio
face a impossibilidade de produzir como antes, na tentativa desastrada de
contornar cedo demais o virus e realizar montagens previstas anteriormente
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ou entao na busca para encontrar nas limitacoes provocadas pela pandemia
novas formas de fazer artistico.

O caso brasileiro foi particularmente interessante. O Theatro Municipal de
Sao Paulo realizou documentarios sobre 0s processos criativos de dperas que,
as vésperas de subir ao palco, foram canceladas pela pandemia: Aida e Guarani
em Chamas. O retorno ao palco promovido pelo Theatro Sao Pedro de Sao
Paulo foi feito a partir de pecas de camara pouco conhecidas, Socrates, de Erik
Satie, e O Marinheiro Pobre, de Darius Milhaud, em que a necessidade de dis-
tanciamento sobre o palco foi elemento limitador, claro, mas também ponto
de partida das encenacoes do diretor Caetano Vilela (caso também de O Consul,
encenado por Pablo Maritano para a Orquestra de Guarulhos, e das cantatas
Armida Abbandonatta, de Handel, e Arianna a Naxos, de Haydn, programadas
por Ira Levin no Theatro Municipal do Rio de Janeiro). Para a Vlaanderen, Julianna
Santos dirigiu O telefone, de Gian Carlo Menotti, com acompanhamento de pia-
no e filmagens no espaco aberto da Casa da Frontaria Azulejada, em Santos,
no litoral de Sao Paulo. A Orquestra Sinfonica de Santo André criou versoes
reduzidas e animadas das operas O Guarani e Fosca, de Carlos Gomes.

O Festival Amazonas de Opera realizou uma edicdo inteiramente dedicada
a mlsica de camara brasileira, com diversas encomendas de obras, entre elas
trés operas, pensadas do inicio ao fim para a estética do filme e da internet:
Tres Minutos de Sol, na qual tive a oportunidade de atuar como libretista ao
lado do compositor Leonardo Martinelli em uma narrativa sobre o relaciona-
mento de um trisal durante a pandemia; O Corvo, que Eduardo Frigatti adap-
tou do conto de Edgar Allan Poe em uma versao de animacao dirigida por
Giorgia Massetani; e Moto-continuo, ficcao cientifica de Piero Schlochauer com
libreto do proprio compositor em parceria com Beatriz Porto e Isabela Pretti,
dirigida por William Pereira no Museu Catavento.

A criagao de espetaculos esteve ligada a discussoes importantes a respeito
da cena musical brasileira, com especial destaque para a opera. Em lives trans-
mitidas de todo o pais, e em especial em seminario realizado em 2020 pelo
Palacio das Artes de Belo Horizonte, foram propostas reflexdoes de maneira ar-
ticulada sobre questoes antigas, como a necessidade de uniao entre os dife-
rentes atores do setor (que levou a criacao do Forum Brasileiro de Opera. Danca
e Musica de Concerto), mas também sobre temas fundamentais até entao ig-
norados, como diversidade, equidade, racismo e misoginia.

Espaco inédito foi dado também para o debate sobre a criagao de novas
obras, e ele logo resultou em acoes concretas. Também no Palacio das Artes,
foi realizado em 2021 o Atelié de Criacao: Dramaturgia e Processos Criativos,
conjunto de atividades dedicadas a abordar as relacoes entre texto e musica,
a escrita de libretos, os processos criativos em opera, a dramaturgia em lingua
portuguesa, a releitura cénica do repertorio, o conceito de dramaturgismo e a
critica musical. Das discussoes, nasceu o espetaculo Viramundo, unindo qua-
tro operas curtas inspiradas no romance O Grande Mentecapto, de Fernando
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Sabino: As Trés Mortes de Geraldo Viramundo, de Ricardo Severo e André
Mehmari; Nao Gosto de Corpo Acostumado, de Djalma Thurler e Denise Garcia;
Viramundo Viraflor, de Juliano Mendes e Antonio Ribeiro; Circunvagantes, de
Eduardo Frin e Mauricio de Bonis; e O Julgamento, de Bruna Tameirao e Thais
Montanari. Pouco depois, ainda em 2021, foi criado no Theatro Sao Pedro o
Atelier de Criacao, unindo formacao e difusao ao reunir jovens compositores
e libretistas que produziram trés novos titulos: O presidento, de Gabriel Xavier
e Lara Duarte, A fome dos cdes, de William Lentz e Carina Murias, e EnTre (CAcOS),
de Marina Figueira e Isabela Rossi.

As trés fizeram parte de um grupo de catorze Operas estreadas no Brasil ao
longo da temporada 2022. O nUmero em si € inédito, assim como o fato de que
treze delas foram encomendadas por instituicoes musicais: alem das obra do
atelier, Navalha na Carne, de Leonardo Martinelli, Homens de Papel, de Elodie
Bouny, Café, de Felipe Senna (Theatro Municipal de Sdo Paulo); Aleijadinho, de
Ernani Aguiar e André Cardoso (Palacio das Artes):; A Procura da Flor, de André
Mehmari e Geraldo Carneiro (Festival de Msica Erudita do Espirito Santo); O
Auto da Compadecida, de Tim Rescala e Rodrigo Toffollo (Orquestra Ouro Preto);
O Canto do Cisne, de Leonardo Martinelli e Livia Sabag (Theatro Sdo Pedro);
Larila, de Arrigo Barnabé, Dada, de Armando Lobo, e Protocolares, de Mario
Ferraro (Bienal Opera Atual); e Realejo de Vida e Morte, de Jocy de Oliveira
(apresentada no Sesc Pompeia, em Sao Paulo).

Sao obras marcantes, cada uma a sua maneira. Ha um dialogo imediato
com a realidade do pais em pecas como Navalha e Homens de Papel, inspira-
das na “gente abandonada a propria sorte e a uma solidao sem fim, a margem,
invisiveis, sem voz nem vez", como Oswaldo Mendes ja definiu os personagens
de Plinio Marcos; ou entao na afirmacao politica em tempos de barbarie em
que se tornou Café. Obras como O Canto do Cisne e A Procura da Flor, partem
de um contexto de maior intimismo lirico para estabelecer nuances na nossa
relacao com o tempo historico e individual. Aleijjadinho e O Auto da Compadecida
sao experimentos na recriagao de personagens e textos de nossa historia a luz
da grande opera e da opera buffa. As pecas do Atelier do Theatro Sao Pedro
abordam de maneira crua discursos identitarios, a fome e o mundo do traba-
lho. O absurdo da vida humana esta retratado nas trés obras da Bienal Opera
Atual. E Realejo de vida e morte leva a um novo patamar a poténcia da visao
artistica de Jocy de Oliveira, que trafega sobre um mundo apocaliptico que de-
saparece sob o mar.

E possivel argumentar que a criacao de operas foi uma solucao sob medi-
da para o contexto pandémico, afinal permitia encenar obras ja adequadas
aos novos formatos — presencias ou on-line - exigidos pelos protocolos sani-
tarios. Em 2022, é verdade, as temporadas ja voltavam a seu cotidiano original.
Ainda assim, este annus mirabilis da Opera contemporanea no Brasil talvez te-
nha também sido resultado do susto provocado pela pandemia, ou melhor
seria dizer pelo chacoalho que ela promoveu, o que leva a uma questao na-
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tural: € esse um processo sustentavel ou ele tende a se degradar a medida em
que o tempo passar e a forca da gravidade nos levar de volta a aposta exclu-
siva no conhecido?

A Unica resposta possivel para essa questao tem a ver com o quao dispos-
tos estao 0s nossos teatros de entender a nova criacao como parte fundadora
do sentido daquilo que fazem. Para tanto, uma série de crencas bastante ar-
raigadas no que diz respeito ao fazer operistico — a compreensao do papel de
uma casa de opera, a relacao com o publico, o dialogo com a sociedade e a
reflexao sobre o proprio processo criativo que leva uma obra ao palco - pre-
cisam ser abordadas.

Nas Ultimas décadas do século XIX, o0 mercado da opera passou por uma pro-
funda transformacao, com amplas consequéncias para o género que apenas
o distanciamento temporal permitiu identificar. Até entao, escrevem os musi-
cologos Carolyn Abbate e Roger Parker em Uma Historia da Opera, identifica-
va-se “um sentido nao problematico de uma tradicao operistica, um processo
sem rupturas e sem fim”. Nao havia distincao, ou ao menos ela nao se coloca-
va de forma central, entre o que era antigo e novo. “Criadores individuais apa-
receriam e desapareceriam, deixando contribuicoes grandes e pequenas, nobres
e triviais; mas até mesmo o maior deles seria sempre, e afinal, absorvido, tor-
nando-se apenas um componente da marcha maior, incessante da opera”, es-
crevem 0s autores.

Essa marcha comecou a perder forca no final do século 19. Abbate e Parker
atribuem o novo estado de coisas a questoes financeiras (a reducao de sub-
sidios e a necessidade de encontrar nas bilheterias o sustento das montagens,
que passaram a apostar no conhecido ou familiar como forma de sucesso e
de otimizacao dos recursos de producao) e estéticas (o dialogo tido como im-
possivel entre o género operistico e certas correntes da musica moderna). E
possivel pensar ainda em outros aspectos, como a nocao fraturada de identi-
dade cultural provocada pela nova geracao italiana que buscou na Alemanha
e na Franca respostas na busca por um novo tipo de arte, 0 que tornou com-
plexa a manutencao da ideia da 6pera como simbolo da cultura nacional. Seja
como for, o nimero de operas comecou a diminuir. E quando em seu lugar ha
um retorno ao passado que passa a constituir uma nova ideia de repertorio,
nao era mais possivel falar em processo sem rupturas e infinito.

E assim, portanto, que entramos no século 20, com o olhar voltado para tras.
Mas nao parado no tempo. O resgate de obras do passado, agora entendidas
como uma tradicao a ser constantemente reavaliada, se deu com nuances. De
um lado, houve a tentativa de reencontrar, entre as obras de compositores co-
nhecidos, titulos pouco apresentados — um processo que até hoje permanece
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e, No caso dos repertorios classico e barroco, foi ampliado pelas teorias da mu-
sica historicamente informada. De outro, em especial na Alemanha dos anos
1910 e 1920, comecou a surgir o que mais tarde se chamaria de regietheater, com
producoes que davam ao diretor a prerrogativa de extrair os enredos de seus
contextos originais, lancando mao de técnicas modernas de encenacao para
aproximar, por meio de discussoes muitas vezes abstratas, os titulos do passa-
do a sensibilidade contemporanea.

0 sociologo Peter Conrad chega a falar, em Canto de Amor e Morte: O Significado
da Opera, no surgimento de “novos teatros de opera”, referindo-se aos estudios
de gravacao e as adaptagoes para o cinema como testemunhos de que o géne-
ro nao se limitou ao seu contexto original, abrindo-se a novas tecnologias que,
por sua vez, sugeriam o aprofundamento de leituras. Conrad poderia ter citado
ainda o radio, a televisao e, hoje, caberia a nos incluir na lista a internet. Mas a
falha na sua argumentacao reside na crenca de que um novo suporte carrega
necessariamente novas ideias. Ele cita um exemplo bastante significativo, o da
gravacao de O Anel do Nibelungo, de Richard Wagner, nos anos 1960, pela
Filarmonica de Viena. Os microfones e o sistema de captagao do selo Decca ha-
viam atingido sofisticacao tal que era possivel recriar, na movimentacao dos
musicos e cantores dentro do estudio, os efeitos que a masica teria no palco. O
novo, neste caso, estava a servico uma obsessao por recriar no suporte do dis-
co a experiéncia de um original que a tecnologia, assim parecia, precisa apenas
reverenciar e reproduzir. O mesmo pode ser dito do cinema: com algumas no-
taveis excecoes, filmes inspirados em dperas preocuparam-se mais em usar 0s
cenarios reais dos libretos como locacoes do que em pensar nas possibilidades
de leitura oferecidas pela linguagem cinematografica.

De certa forma, o que se pode afirmar € que, mesmo na busca pelo novo, o
passado seguiu como referéncia fundamental e necessaria no universo da ope-
ra. E algo que se identifica facilmente quando consideramos producdes que hoje
ainda se aproximam da proposta do regietheater: o fato de que, cem anos de-
pois dos experimentos de diretores e cenografos como Max Rheinhardt, Adolphe
Appia ou Vaclav Meyerhold com o género, ainda estarmos discutindo o respeito
ou nao ao original como critério de qualidade para uma producao operistica &
testemunho flagrante da obsessao com um passado que, apoiado na ideia de
infalibilidade das chamadas inten¢des dos compositores, € quase fantasioso.

Mesmo oOperas escritas nos Ultimos setenta ou oitenta anos sofreram com
essa ligacao perversa com o passado, pois acabaram sendo vistas sempre a
partir de sua capacidade ou nao de entrar em definitivo para a longa tradicao
do género, ou de revelar quem seriam os novos Verdi, Wagner e Puccini. Exigiu-
se, assim, de uma obra nova a capacidade de permanéncia que as operas dos
ultimos séculos, com as quais sao comparadas e a partir das quais sao julga-
das, nunca tiveram em seu tempo. Nao por acaso, Abbate e Parker vao dizer
que toda a inovagao ao longo do século 20 serviu apenas “para amaciar o per-
curso durante o recuo da dpera para o seu passado”. E uma afirmacao dura e
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talvez generalista demais. Mas dificilmente podera ser descartada como mera
idiossincrasia dos autores.

Em sua obsessao com o passado, 0 mundo da opera - e da musica classica em ge-
ral — passou a tratar como central a nogao de canone. Um canone nao surge no va-
zio. Em seus estudos sobre o tema, William Weber e Anne C. Shreffler tentam analisar
elementos intrinsecos das partituras para estabelecer uma série de critérios que
permitiriam a uma obra ser chamada de canonica. Mas eles também reconhecem
que um canone nao pode ser definido apenas pelo valor musical. Em A Historia do
Canone Musical, Weber mostra como o canone foi “definido variadamente como
uma forca moral, espiritual e civica; esses foram 0s termos nos quais a tradicao mu-
sical classica foi definida em seu plano mais fundamental”. Ele vai adiante e afirma
ainda que se classicos sao obras individuais consideradas grandes, um canone “é
a moldura que suporta sua identificacao em termos criticos e ideologicos”. Nesse
ponto, ele dialoga com Joseph Kerman, para quem nao € possivel ignorar a existén-
cia de um componente politico no estabelecimento de um canone, influenciado por
uma complexa variedade de forcas sociais, ideologias e rituais.

E a partir dessas no¢des que o canone sera discutido em diferentes frentes.
Na primeira metade do século 20, o embate, ou entao tentativa de dialogo en-
tre a masica feita nas Américas (e em parte da Europa) e aquela herdada da
Europa central, ja colocava em xeque de maneira embrionaria as nocoes de
centro e periferia (o escritor cubano Alejo Carpentier faz uma alegoria fascinan-
te do tema em seu romance Concerto Barroco, imaginando, na Veneza do se-
culo 17, um encontro entre um aristocrata mexicano, Louis Armstrong, Domenico
Scarlatti, Antonio Vivaldi e os fantasmas de Richard Wagner e Igor Stravinsky).

A discussao, com o tempo, reivindicaria também para a arte africana e a
arte asiatica critérios de exame diferentes daqueles baseados nas proposicoes
da arte europeia ao longo dos séculos. E, hoje, no que diz respeito a opera e
a musica classica, a producao de compositores negros e compositoras se co-
loca como tema de investigacao incontornavel. Sao grupos que viveram a mar-
gem da historia da musica ocidental e, por questoes sociais, economicas e
politicas, nao entraram para o canone. Resgata-los nao significa questionar o
valor dos compositores candnicos, mas reconhecer que ha espacos em que a
qualidade artistica nao foi procurada, ou entao foi apagada. Se isso se com-
preende a luz do zeitgeist de épocas passadas, o que deve ser respeitado, o
espirito do nosso tempo também nao pode ser ignorado. E ele exige olhares
mais complexos. Nao apenas porque ha muito a ser redescoberto, mas porque,
no caso das mulheres e dos negros, o apagamento do passado permanece no
modo como esses grupos ainda estao representados no nosso meio musical,
tanto como criadores quanto como intérpretes.
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A pesquisa Equality & Diversity in Concert Halls, realizada pela Fundacao
Donne, da Inglaterra, mostrou que, das 14.747 obras musicais programadas por
cem orquestras de todo o mundo em suas temporadas 2020/2021, apenas 747,
ou seja, 5%, foram escritas por mulheres — dessas, apenas 1,11% foram escritas
por mulheres negras ou asiaticas (entre os homens, os niimeros também cha-
mam atencao: apenas 2,43% foram criadas por negros e asiaticos). Nimeros
da Liga das Orquestras Americanas mostram que, em 2014, apenas 2% dos mu-
sicos de orquestras e apenas 4,3% dos regentes em atividades nos Estados
Unidos eram negros. Pesquisa do site The Middleclass Artist concluiu que ape-
nas 3% dos cantores regulares na historia do Metropolitan do Nova York entre
1883 e 2019 eram negros e que o0 numero meédio de récitas cantadas por eles
era menor - 315 para brancos e 200 para negros.

O olhar para o passado, aqui, tem o objetivo de compreender o estado do pre-
sente e possiveis formas de transforma-lo. E algo que vem acontecendo, de ma-
neira ainda incipiente, mas aparentemente constante. Anne C. Shreffler descreve
um cenario no qual, a partir de agora, poderao coexistir diferentes canones, que
representam objetivos e interesses diferentes; para ela, também é possivel pen-
sar que “sem uma autoridade central reconhecida que determine o valor cultural
associado a diferentes categorias de musica, ou para aqueles cujos interesses eles
servem”, a hierarquia, ainda que nao desapareca, tende a ser nivelada, com a co-
existéncia de multiplos canones, o que “nao significa auséncia de autoridade, mas
simplesmente indica sua fragmentacao em multiplas autoridades”.

Essa € ainda uma questao em aberto, mas a musica classica e a Opera cos-
tumam temer aquilo que é incerto ou desconhecido. E a resposta a esse qua-
dro de anomia é o reforco da ideia de que o canone sintetiza e da valor a um
grupo de autores e obras que merecem estar no palco independentemente de
nossa vontade, ou seja, que se impoem no repertorio por serem uma heranca
que nos cabe reverenciar e entender como Unica. Pode parecer uma posicao
caricata, mas nao € uma percepcao inofensiva. Em um dialogo com o compo-
sitor Pierre Boulez, publicado na revista Perspectives of New Music em 1985, o
filosofo Michel Foucault reflete sobre o mecanismo na formacao do gosto do
publico e sua relacao com a arte, levando em consideracao o que chama de
excesso no contato com a musica, que poderiamos expandir para o nUmero
cada vez maior de dperas encenadas mundo afora.

“Tenho a impressao de que muitos dos elementos que deveriam dar aces-
S0 a musica, na verdade, empobrecem nossa relacao com ela. Ha um mecanis-
mo quantitativo trabalhando aqui. Uma certa raridade de relacao com a masica
poderia preservar uma capacidade de escolher o que se ouve e, portanto, uma
flexibilidade na escuta. Mas quanto mais frequente € essa relacdo (radio, dis-
cos, cassetes), mais familiaridades ela cria; os habitos se cristalizam; o mais
frequente torna-se 0 mais aceitavel e logo a Unica coisa perceptivel’, diz Foucault.

“O que é colocado a disposicao do publico € o que o publico ouve. E 0 que
0 publico se vé escutando, porque se oferece, reforca um gosto, sublinha os
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limites de uma capacidade de escuta bem definida, define cada vez mais ex-
clusivamente um esquema de escuta. Assim, tudo o que aumenta o contato
do publico com a musica corre o risco de dificultar a percepcao do novo. Claro,
este processo nao é inequivoco. O aumento da familiaridade com a musica
também amplia a capacidade de escuta, mas esse fendomeno corre o risco de
ser apenas marginal; deve, em todo caso, permanecer secundario ao impacto
principal da experiéncia, se nao houver nenhum esforco real para descarrilar
as familiaridades.”

Vv

Hierarquias sao a espinha dorsal da atividade musical. E elas podem se reve-
lar de maneira bastante visual. MUsicos, por exemplo, se levantam em posicao
de sentido quando um maestro sobe ao palco, assumindo sua posicao um ni-
vel acima dos instrumentistas — e reforcando seu status de comando. Mesmo
dentro da orquestra, ha o estabelecimento de grupos e subgrupos de instru-
mentistas. No caso da Opera, essas hierarquias se multiplicam, entre diretores
cénicos, diretores musicais, cantores solistas, coro, e assim por diante, cada
um competindo com sua propria experiéncia na corrida pela realizagao de um
espetaculo. E € possivel lembrar ainda de outros setores de uma instituicao
musical, as chamadas direcoes executivas ou departamentos dedicados a for-
macao. E bastante claro que, em todas essas dinamicas, ha valores diferentes
associados a cada funcao, o que costuma resultar em conflitos. E é também
claro que a ideia de um comando geral tem sido frequentemente associada a
uma figura, seja maestro, diretor artistico, diretor geral. Em meio a estruturas
tao complexas, em especial no caso da opera, parece pouco natural que resi-
da em apenas uma pessoa tamanha capacidade de observar e cuidar de tan-
tos detalhes. Mas essa € uma verdade sobre a qual a estrutura do fazer musical
classico e operistico tem se fundamentado ao longo do século 20.

Em Vigiar e Punir, Michel Foucault fala sobre a historia da repressao a par-
tir de uma investigacao dos metodos e meios coercitivos. A prisao é a institui-
cao central de sua analise, mas sua estrutura, o proprio autor reconheceria, faz
com que ela se “pareca com as fabricas, com as escolas, com 0s quartéis, com
0s hospitais”, assim como “todos se parecem com prisoes”. O espaco de um
teatro nao compoe a lista do fildsofo, mas talvez nao seja exagero emprestar
alguns de seus pressupostos teoricos para pensar como se dao nele as rela-
coes de poder.

Quando fala de localizagoes funcionais, Foucault nos apresenta a ideia de que
instituicoes como escolas ou prisoes se colocam como maquinas de ensinar, mas
também de vigiar, hierarquizar, de recompensar. Estao organizadas, segue o filo-
sofo, de forma a utilizar de maneira otimizada o espaco fisico, mas, tambéem, de
permitir a vigilancia sobre os individuos. Prisdes sao o que ele vai chamar de es-
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pacos complexos, “ao mesmo tempo arquiteturais, funcionais e hierarquicos”.
“Sao espacos que realizam a fixacao e permitem a circulacao; recortam segmen-
tos individuais e estabelecem ligacoes operatorias; marcam lugares e indicam
valores; garantem a obediéncia dos individuos. Sao espagos mistos: reais, pois
que regem a disposicao de edificios, de salas, de moveis, mas ideais, pois se pro-
jetam sobre essa organizacao caracterizacoes, estimativas, hierarquias.”

A unir todos esses elementos a disciplina tem papel fundamental, permitindo
transformar grupos de pessoas em “multiplicidades organizadas”. A disciplina nao
é estranha a atividade musical, seja na relagcao entre musicos e maestros, pautada
por ritos e proibicoes de um lado e, de outro, pelo convencimento ou entao, como
é mais frequente, pela forca. Mas a forca nao vem necessariamente de uma quali-
dade intrinseca do individuo e, sim, da autorizacao dada a ela por uma nocao que
tem a ver com a propria imagem que temos do que € um artista e seu trabalho.

Pierre Bourdieu toca nessa questao ao abordar a sacralizagao da arte. Em
A Economia das Trocas Simbalicas, o socidlogo cria definicoes para o que cha-
ma de campo e habitus. Como bem sintetiza Leigh Maria de Souza, o habitus
seria um conjunto de “disposicoes, estilos de vida, maneiras e gostos incorpo-
rados” e o campo, “um espaco social que possui estrutura propria e, relativa-
mente, autbnoma em relagao a outros espacos sociais, que tem uma logica
propria de funcionamento, estratificacao e principios que regulam as relagoes
entre 0s agentes sociais”. Em As Regras da Arte, Bourdieu escreve que cada
campo, “através da forma particular de regulacao das praticas e das represen-
tacoes que impoe, oferece aos agentes uma forma legitima de realizacao de
seus desejos, baseada em uma forma particular de illusio”. “A crenca coletiva
no jogo (illusio) e no valor sagrado de suas apostas, & a um so tempo a con-
dicao e o produto do funcionamento mesmo do jogo; é ela que esta no prin-
cipio do poder de consagracao que permite aos artistas consagrados constituir
certos produtos, pelo milagre da assinatura, em objetos sagrados.”

Dai vem a ideia de que, trabalhando com o sagrado, o artista se torna um
sacerdote, ou a0 menos um ser que paira sobre os demais, conhecedor de ver-
dades técnicas e de inspiracao que dao a ele status diferenciado nas relagoes
com os demais atores de uma sociedade, e em especial com seu publico. Sua
autoridade, assim, se baseia em um status quase mistico que a ele permite
tudo e é dificil de se questionar. E interessante a citacao de Max Weber que
Bourdieu utiliza, em A Economia das Trocas Simbolicas, abordando a nogao do
sistema de producao e consagracao cultural. “Ela deve fundar e delimitar sis-
tematicamente a nova doutrina vitoriosa ou defender a antiga contra os ata-
ques proféticos, estabelecer o que nao tem valor sagrado, e inculcar tudo isso
na fé dos leigos”. Weber esta falando da igreja, mas o retrato que faz é bastan-
te proximo de certa forma de entender o campo artistico.

De maneira grosseira, se a um artista se atribui a capacidade de compreen-
der a verdade destinada a poucos, € natural que ele assim se estabeleca den-
tro de uma instituicao. A critica, aqui, nao é a individuos, mas a um sistema que
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centraliza todo o poder de decisao e limita as possibilidades artisticas. Em seu
estudo sobre Bourdieu, Késia Mendes Barbosa oferece como contraponto as
ideias de Walter Benjamin, que tenta, ela escreve, “extirpar toda a mistica cria-
dora e toda aura de mistério em torno do ato de criagao ao concebé-lo como
um trabalhador radicado em uma realidade material e com recursos e técnicas
determinados a disposicao”. Enquanto se propaga a nocao do sagrado, ela com-
pleta, o publico “perde a possibilidade de ser colaborador e participe no signi-
ficado das obras, que permanecem encobertas pelo manto dos valores sagrados
e imutaveis”. A relacao que se estabelece, assim, em um teatro, durante um con-
certo ou uma Opera, passa a ser uma relacao de poder, com a defesa do cano-
ne como um dos aspectos de onde se extrai sua legitimacao.

\%

Nao é dificil tomar a declaracao de Pierre Boulez sobre a necessidade de im-
plodir as casas de opera como uma boutade inspirada. A frase, afinal, & de 1967
e nao poucos comentaristas foram rapidos em lembrar que o proprio compo-
sitor e maestro ocuparia com o tempo o podio de alguns dos teatros cuja des-
truicdo defendeu. E preciso, primeiro, ler a declaracao em seu contexto, o que
significa evocar o desejo da vanguarda de meados do século 20 de romper com
0 conservadorismo que via nas instituicoes musicais. Mas € necessario tam-
bém voltar a integra do que disse Boulez: “As novas casas de opera alemas
certamente tém uma aparéncia muito moderna — do lado de fora; mas por
dentro elas permaneceram extremamente antiquadas. E quase impossivel pro-
duzir uma obra de Opera contemporanea num teatro no qual, predominante-
mente, sao apresentadas pecas do repertorio. E de fato impensavel. A solucao
mais dispendiosa seria explodir as casas de opera. Mas vocé nao acha que
essa seria também a solucao mais elegante?”

Boulez nao estava apenas falando da relacao dos teatros de 6pera com a
musica do passado ou entao do que via como falta de interesse pela nova cria-
cao. A frase também sugeria a impossibilidade de que ambos os repertorios
pudessem conviver sob as mesmas condigcoes, com 0s mesmos métodos e es-
truturas de producao e formas de relagao com o publico. No limite, o interesse
pelo novo nao seria algo possivel de se inserir no cotidiano de um teatro, que
precisaria ser repensado caso o objetivo fosse um olhar mais amplo para o
repertorio. Boulez nao diz isso, mas nessa dinamica talvez possamos imaginar
que 0 novo possa ser um ponto de inflexao a partir do qual novas praticas e
formas de organizacao poderiam ser entao constituidas, nao importa qual o
repertorio a ser apresentado.

Isso exigiria buscar uma nova compreensao do que € um “teatro de opera”.
E um dos primeiros pontos a se levar em consideracao tem a ver com a que-
bra da hierarquia como hoje ela esta instituida. Um teatro nao é s6 um prédio,
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como também nao é apenas depositario de uma tradicao. E, antes, um con-
junto de pessoas de diferentes historias e origens, de maltiplas areas de atu-
acao, partes de um processo de trabalho que, se atento a elas, carrega
naturalmente maior diversidade. Uma diversidade a ser vivida em processos
colaborativos, que amplificam multiplas vozes em vez de silencia-las em rela-
coes de poder que fecham em vez de abrir portas.

No caso de novas obras, essas vozes sao fundamentais se queremos pen-
sar na criacao como elemento de contato com o mundo. E também como uma
outra forma de relacao com o publico, hoje agente passivo de todo o processo.
Foucault, na conversa com Boulez, reflete sobre a transformacao do ato de es-
cuta e sua relagao com a criacao contemporanea. E sobre como a participacao
ativa da plateia pode ser um elemento de transformacao. “A pintura, desde
Cézanne, tendeu a tornar-se transparente ao proprio ato de pintar: o ato tor-
na-se visivel, insistente, definitivamente presente no quadro. A mdsica con-
temporanea, ao contrario, oferece a sua audicao apenas a superficie externa
de sua composicao. Portanto, ha algo dificil e imperioso em ouvir esta misica.
Cada audicao se apresenta como um evento ao qual o ouvinte assiste e que
deve aceitar. Este € um modo de atencao muito dificil”

Um outro elemento a se considerar na definicao de um teatro de dpera mo-
derno tem a ver com a implosao nao dos prédios, como queria Boulez, mas
das paredes imaginarias que o cercam. Instituicoes publicas tém a relagao com
a cidade como elemento fundador, ou ao menos assim deveria ser. Sair em di-
recao a ela significa nao so realizar apresentacoes em outros espacos (onde
novas obras pensadas para novos palcos sao uma alternativa interessante),
mas ouvir os estimulos que o espaco urbano traz. Nao se trata de levar a ope-
ra a algum lugar, mas de permitir que outros espacos fisicos e imaginarios tra-
gam para o género novas reflexoes e novos publicos, que nao precisam ser
ensinados, mas, sim, inseridos na criacao. E disso que fala o diretor britanico
Graham Vick quando afirma que “a responsabilidade de encontrar, desenvol-
ver e educar nosso publico deve estar colocada inteiramente no proprio tra-
balho que estamos desenvolvendo”. Em outras palavras, diz Vick, &€ preciso “que
o0 artista tente remover as barreiras e fazer as conexoes necessarias que irao
liberar o poder da Opera para todos”.

Vick criou a Birmingham Opera Company, que realiza espetaculos em dife-
rentes areas e cenarios da cidade, convidando o publico a participar das réeci-
tas, atuando como figurantes, no coro ou apenas permanecendo no palco, entre
os solistas. E uma forma fascinante de relacao com o publico, e obviamente
nao a Unica. Mas, nao importa em que repertorio, a licao € a mesma: a amplia-
cao do papel da opera como manifestacao artistica em nosso tempo passa
pela tentativa de levar o género adiante, experimentar ou, nas palavras de Vick,
“empurrar os limites da propria forma de arte”. Ela é rica o suficiente, pela ri-
queza de sua historia e pelas possibilidades que carrega, para aguentar o tran-
co. Ou o chacoalho.
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Opera brasileira: processos criativos
e a atuacao do regente

Gabriel Rhein-Schirato




Resumo

Este artigo traz informacoes sobre as 6peras brasileiras estreadas sob minha re-
géncia entre dezembro de 2021 e dezembro de 2022. Apés uma introducao, sao
contextualizadas as origens de cada projeto idealizado por mim e por minha par-
ceira profissional, a encenadora de opera Livia Sabag. Desta forma, o artigo se
divide em secoes que abordam: a Academia de Opera 2021: Dramaturgia e Processos
Criativos, no Palacio das Artes, Minas Gerais; as obras O Canto do Cisne no Theatro
Sao Pedro em Sao Paulo; O Tempo e o Mar e A Procura da Flor no Festival de
MdUsica Erudita do Espirito Santo. Juntamente com os relatos sobre cada projeto,
trago reflexoes sobre a participagao do regente em processos coletivos de cria-
¢ao, e sobre posterior execucao das obras. Por fim, relatos pessoais acerca do
dialogo com os compositores e compositoras, e possiveis buscas interpretativas
para operas inéditas.

Palavras-chave: Operas brasileiras, Processos criativos, Regéncia.

Riassunto

Questo articolo fornisce informazioni sulle opere brasiliane presentate in pri-
ma assoluta sotto la mia direzione tra dicembre 2021 e dicembre 2022. Dopo
un’introduzione, vengono contestualizzate le origini di ogni progetto idealiz-
zato da me e dalla mia partner professionale, la regista d'opera Livia Sabag.
Percio, l'articolo é suddiviso in sezioni che affrontano: Academia de Opera 2021:
Dramaturgia e Processos Criativos, al Palacio das Artes, Minas Gerais; le opere
O Canto do Cisne al Theatro Sao Pedro di San Paolo; O Tempo e o Mar e A
Procura da Flor al Festival de Musica Erudita do Espirito Santo. Insieme ai rac-
conti su ogni progetto, porto riflessioni sulla partecipazione del direttore mu-
sicale ai processi di creazione collettiva, e sulla successiva esecuzione delle
opere. Alla fine, testimonianze personali sul dialogo con compositori e compo-
sitrici, e possibili ricerche interpretative di opere inedite.

Parole chiave: Opere brasiliane, Processi creativi, Direzione d’orchestra.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil



Introducao

Fazendo um panorama de minhas experiéncias recentes como regente de ope-
ra, e falando particularmente do repertorio brasileiro, contabilizo o seguinte:
entre 0s meses de dezembro de 2021 e dezembro de 2022, regi oito estreias
mundiais de obras cénico-vocais, de sete compositores brasileiros diferentes.
Primeiro foram cinco operas de curta duracao no Palacio das Artes, em Belo
Horizonte (estreadas em dezembro de 2021 e reapresentadas em dezembro de
2022). Em seguida, no més de agosto de 2022, uma Opera pela temporada do
Theatro Sao Pedro, em Sao Paulo. Por fim, um ciclo de cancoes executado de
maneira encenada e mais uma opera, pelo Festival de Misica Erudita do Espirito
Santo, no més de novembro.

As circunstancias favoraveis para tal confluéncia sao, certamente, mais im-
portantes do que o prazer e o orgulho que a direcao musical de tantas estreias
me traz. Para além da regéncia de cada espetaculo, trabalhei ativamente na
estruturacao dos projetos que originaram as novas operas, e participei da cria-
cao delas. Tudo isso juntamente com a encenadora de opera Livia Sabag — ami-
ga e colega de valores inestimaveis.

Procurarei trazer alguns relatos, contextualizar e comentar cada uma das
experiéncias, e dividir reflexoes. Foram processos diferentes, mas com princi-
pios semelhantes. Incontaveis parceiros fizeram com que estas propostas se
realizassem em todas as suas etapas. Desde os produtores que acreditaram
nos projetos, passando pelos proprios compositores e libretistas, até algumas
centenas de artistas que contribuiram para a criacao e execucao das obras.
Nomea-los, um a um, me seria impossivel neste momento sem cometer injus-
ticas. Contudo, aproveito o ensejo para agradecer a cada um deles até aqui.

Foram enormes desafios, muitas descobertas, alegrias e, ao fim e ao cabo,
proposicoes. Talvez a palavra ‘proposicao’ seja o cerne destas empreitadas.
Livia e eu trouxemos discussoes sobre criacao de operas brasileiras. Envolvemos
dezenas de profissionais em pesquisas e debates sobre o tema. Experimentamos
métodos de criacao. Levamos aos palcos diferentes universos cénicos e musi-
cais. Propusemos aos teatros e ao publico outras maneiras de enxergar a pro-
gramacao. Olhando em retrospectiva, acredito que tenham sido contribuicoes
bastante positivas — 0 que nos motiva a seguir em frente!
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A maneira de interagir com diferentes instituicoes, equipes criativas, or-
questras e elencos, foi uma experiéncia nova e extremamente gratificante.
Muitas casas de opera estao se abrindo nao so para estreias de dperas brasi-
leiras, mas para processos que estimulem suas criacoes.

Chegamos a definicoes sobre o que vem a ser opera brasileira nos dias de
hoje? Nao. Tampouco este tem sido 0 nosso objetivo. Nao ha definicao una ao
que podemos chamar de “opera brasileira contemporanea”. Herancas e forma-
tos do passado sao referéncias e ferramentas Uteis para a construcao de no-
vos titulos, mas me parece nao serem suficientes para fornecerem moldes
completos. A 6pera brasileira, cantada em portugués, ainda & um vasto terreno
a ser explorado e, a cada nova obra, novas perguntas surgem nos instigando
a buscar por solucoes.

Palacio das Artes e o Atelié de Criacao

No ano de 2020, fui contratado pela Fundagao Clovis Salgado, para organizar
uma Academia de Opera on-line voltada para cantores liricos e outros profis-
sionais da performance de opera. O sucesso deste projeto levou a entao pre-
sidente da Fundacao, Eliane Parreiras, a pensar em uma nova edi¢cao da Academia
para o ano seguinte.

Em janeiro de 2021 procurei por Livia Sabag (que ja havia colaborado com um
modulo da edicao anterior), para pensarmos juntos em uma nova proposta. Foi
entdo que surgiu a ideia da Academia de Opera 2021: Dramaturgia e Processos
Criativos. Como o nome diz, e como veremos a seguir, desta vez ela nao seria
voltada particularmente a interpretacao do repertorio. Desenvolvemos, na con-
dicao de curadores, um projeto extenso e complexo, com diversas etapas e agoes,
e repleto de profissionais brasileiros e estrangeiros. Apresentamos o projeto a
entao Diretora Artistica da Fundacao Clovis Salgado, Luciana Salles, que respon-
deu positivamente a ideia. Era o inicio de muitos meses de trabalho arduo.

Nao cabe aqui detalhar cada acao e cada profissional de um projeto tao am-
plo. Tampouco seria viavel expor o enorme cronograma de atividades e prazos
que estabelecemos. O proprio Palacio das Artes levou algumas semanas a mais
do que o esperado para viabilizar o inicio das acoes, dada a sua complexidade.

Basicamente, a Academia foi estruturada sobre 3 eixos.

No primeiro, formamos um grupo fechado com cerca de quarenta partici-
pantes (entre ativos e ouvintes) a que denominamos Atelié de Criacao - e so-
bre ele discorrerei mais adiante.

No segundo eixo, realizamos mesas on-line com discussoes e entrevistas ri-
quissimas sobre opera contemporanea, dramaturgia, encenagao, programacao
dos teatros, acoes educativas, e tantos outros assuntos que estao no campo da
opera em todo o mundo atualmente, e tinham relacao com a proposta da
Academia. Trouxemos nomes brasileiros e internacionais para dialogos muito
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proveitosos. Apenas um exemplo: entrevistar, juntamente com Livia, 0 compo-
sitor francés Bernard Foccroulle, foi uma experiéncia transformadora e ines-
quecivel para mim. Foccroulle &, antes de tudo, um pensador da opera. Ouvi-lo
em nosso projeto foi um momento de grande emocao. Felizmente, essas mesas
foram gravadas e disponibilizadas publicamente em plataformas da internet.

O terceiro eixo, realizado presencialmente no Palacio das Artes, consistia na
execucao plblica das dperas compostas como resultado do Atelié. (Nos propu-
semos, na apresentacao da Academia a casa, a criacao de cinco operas de cerca
de quinze minutos cada, para formarmos um Gnico espetaculo ao final.)

O Atelié de Criacao € o que mais nos interessa aqui. Este grande laboratorio era
voltado, sobretudo, aos interessados na criacao de libreto de opera, e todas as
questoes em torno dele como: dramaturgia musical, encenacao de opera, canto
em portugués, Historia da Opera no Brasil, grandes libretistas do passado e suas
relagoes com os compositores, o papel do dramaturg nos teatros europeus, e mui-
tas outras facetas que nos poderiam levar a boas discussoes e aprendizado.

Realizado no ambiente virtual, ele foi composto por escritores e musicos
de todas as partes do Brasil, de diversas areas de atuacao do teatro, da litera-
tura, da musica e, mais especificamente, da opera. Suas atividades se inicia-
ram no comeco de agosto, apos um amplo processo seletivo para a escolha de
seus participantes feito nos meses anteriores. O grupo teve como orientador
de dramaturgia, Geraldo Carneiro, experiente e premiadissimo escritor brasi-
leiro. Além de Geraldo Carneiro, que se reunia regularmente com os partici-
pantes, outros modulos foram ministrados por varios profissionais convidados:
organizamos palestras, entrevistas e seminarios - inclusive com 0s composi-
tores convidados para a criacao das operas finais. Foram inumeros nomes do
Brasil e do exterior a nos contemplar com excelentes encontros.

Relembro, ainda hoje sem acreditar, que tivemos ninguém menos do que Peter
Sellars entrevistado por Livia e Joao Luiz Sampaio! Alias, Joao Luiz Sampaio cuidou
de um modulo proprio do Atelié abordando o jornalismo e a critica musical.

Arrisco dizer, enfim, que a Academia de Opera 2021: Dramaturgia e Processos
Criativos tinha estrutura e contetido de uma pos-graduacao. Tenho orgulho de
tudo o que oferecemos aos participantes.

Cito agora os trés compositores e as duas compositoras das cinco primei-
ras obras da minha lista pessoal de oito, mencionadas no inicio deste artigo.
Livia Sabag e eu convidamos profissionais de diferentes tendéncias estéticas
e diferentes geracoes. Chegamos aos nomes de Denise Garcia, Thais Montanari,
Antonio Ribeiro, André Mehmari e Mauricio De Bonis. Cada um deles deveria
interagir com um libretista diferente: todos selecionados do grupo do Atelié
(logo mais, listarei cada uma das operas e suas respectivas duplas de criado-
res). Observo que, ao final da primeira semana de atividades do Atelig, Livia e
eu, ja conhecendo melhor o grupo, criamos um pequeno pProcesso interno para
selecao dos cinco libretistas, e sugerimos a formagao das parcerias com 0s
compositores buscando a maior afinidade possivel entre elas.
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Geraldo Carneiro prop0s, como ponto de partida das operas - e estudo para
todos os membros do grupo — o romance O Grande Mentecapto, de Fernando
Sabino. A inspiracao de cada libretista seria livre, nao se tratando, portanto, de
uma adaptacao do livro para o palco de opera.

O Atelié de Criacao se reunia cerca de cinco vezes por semana em encon-
tros de 2 horas de duragao. Livia e eu procuravamos marcar presenca constan-
te, mesmo quando nao éramos N6s mesmos a ministrar as aulas. As atividades
duraram de trés a cinco meses, e se encerraram depois das apresentacoes das
operas com a producao e publicacao - em uma secao especial da Revista
Concerto - de textos criados no modulo orientado por Sampaio. Foi uma jor-
nada intensa, da qual guardo lindas memorias.

Em dado momento, meu dialogo com os compositores, enquanto futuro re-
gente das obras finais, comecou a se intensificar. Cada 6pera comecava a ganhar
sua forma e suas caracteristicas, gerando, assim, suas primeiras demandas.
Procuramos oferecer o maximo de liberdade possivel a cada dupla criadora. A
Orquestra Sinfonica de Minas Gerais estava a disposicao para a instrumentagao
que desejassem, e nao impusemos limites ou caracteristicas para 0s personagens
e suas vozes. Talvez nossa Unica restricao mais marcante tenha sido com relagao
ao uso de grandes coros, dada a pandemia, que ainda nao estava sob controle.

Comecel a mapear, segundo o material que ia recebendo de cada compo-
sitor, as necessidades técnicas e logisticas para a execucao. Fez-se urgente sair
a busca dos cantores e cantoras segundo suas vozes, caracteristicas cénicas,
e disponibilidades de agenda. Também era preciso enviar as partes de estudo
para o arquivo da orquestra. Ao mesmo tempo, procurava priorizar minha pro-
pria preparacao como regente. Nao que o Atelié e outras acoes da Academia
de Opera ja tivessem se encerrado, mas, adentrando o més de novembro, eu
ja estava bastante tomado pelas composicoes que vinham sendo entregues.

Foi curioso observar e acolher, com o maior respeito possivel, 0 processo
de invencao de cada compositor. Também fui sentindo, pouco a pouco, quais
aberturas cada compositor me proporcionava para possiveis dialogos ou dis-
cussoes especificas. Ressalto que os cinco foram absolutamente solicitos e
acessiveis a me esclarecerem eventuais dividas, sempre que procurados.

Até aquele momento, o processo de preparagao e pré-producao do espe-
taculo ja se mostrava completamente diferente de qualquer outro processo
das operas que até entao havia regido. As obras vinham nascendo de um am-
plo processo de orientacao e discussao, e seus resultados no palco ainda eram
uma incognita. A medida em que os materiais chegavam, e o0 més de dezem-
bro se aproximava, a corrida contra o tempo para garantirmos condicoes de
montar o espetaculo no Palacio das Artes se acirrava. A colaboracao de alguns
membros do Coral Lirico de Minas Gerais foi fundamental para obtermos um
elenco apto e engajado (alguns deles haviam sido, inclusive, membros do
Atelié). Outros cantores, de fora de Minas Gerais, foram diretamente convida-
dos — e em cima da hora! - para se juntarem a nos. A ficha técnica de todos
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que participaram da estreia pode ser encontrada neste link: https://fcs.mg.gov.
br/eventos/viramundo-uma-opera-contemporanea/

Elenco detectado, partituras distribuidas, profissionais confirmados, era
hora de ir para Belo Horizonte, onde comecariamos a desbravar as operas com-
postas nos ensaios in loco. Assumi a direcao musical do espetaculo que vinha
nascendo. Rita Clemente, diretora mineira, a direcao cénica. Livia seguia dan-
do continuidade as outras atividades da Academia. A equipe técnica e de pro-
ducao do Palacio das Artes mergulhou no trabalho conosco.

Uma passagem relevante a ser mencionada: afinal, em que sequéncia se-
riam apresentadas as cinco operas e que nome teria o espetaculo formado por
elas? Apos longas conversas entre mim, Livia, Rita Clemente e a direcao do
Palacio das Artes, o espetaculo foi batizado de Viramundo - Uma Opera
Contemporanea. Lembrando que Geraldo Viramundo, personagem comum a
todas as cinco, é o protagonista de O Grande Mentecapto de Sabino. Livia,
Clemente e eu, decidimos o encadeamento das criacoes da seguinte forma:
Os Circunvagantes — Mauricio De Bonis e Luiz Eduardo Frin
Ndo Gosto do Corpo Acostumado — Denise Garcia e Djalma Thurler
As Trés Mortes de Geraldo Viramundo - André Mehmari e Ricardo Severo
Viramundo, Viraflor - Antonio Ribeiro e Juliano Mendes
O Julgamento - Thais Montanari e Bruna Tameirao

N

Tivemos aproximadamente quatro semanas de ensaios diarios no Palacio das
Artes. O cronograma foi sendo elaborado dia a dia, a medida em que sentia-
mos o nivel de desafio cénico-musical de cada obra, o tamanho de seus elen-
cos, sua duracao aproximada e, claro, a disponibilidade de todos os envolvidos.
Artisticamente, um dos momentos mais enriquecedores para mim, enquanto
intérprete das obras, comecava agora: propor ideias que nao estavam explici-
tas nas partituras, mas que fazem parte do processo interpretativo; consultar
0s compositores para melhor compreensao de certos trechos; acertar aqui, er-
rar acola... sempre com o objetivo final de tirar tudo aquilo do papel e levar a
nascer no palco pela primeira vez.

Agui uma pausa para reflexao. De todos 0s elementos musicais, ressalto um
que é ponto pacifico de eventuais ajustes — nao so nas cinco operas que cons-
tituem Viramundo, mas em todas as obras a que me refiro neste artigo. Quando
digo “ajustes”, refiro-me a uma busca constante por acomodamento de uma
certa friccao gerada pelas marcagoes de metronomo dos compositores, as mi-
nhas proprias sensacoes de andamento enquanto regente, as caracteristicas
vocais dos intérpretes, e as necessidades da cena.

Nao posso afirmar que estas sejam questoes novas ao teatro de opera. Mas
o fato de serem estreias e de, portanto, tudo estar sendo testado pela primei-
ravez — e aos olhos e ouvidos atentos de quase todos os compositores — acres-
centa certo grau de desafio ao que aqui chamo de ‘friccao’ entre as diversas
demandas da montagem.
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Suponhamos que a marcagao metronémica na partitura esteja musical-
mente logica, mas, para determinada troca de cena, esteja rapida demais ou
lenta demais. Ou entao, suponhamos que a marcacao metronomica esteja
muito boa musicalmente, mas, para determinado cantor, nao esteja viavel se-
gundo a sua necessidade de respiracao ou caracteristica de sustentacao das
frases. Suponhamos, ainda, que o cantor possa fazer determinado trecho com
variacoes de andamento sem qualquer dificuldade e que nada disso interfira
na cena, mas, para mim, enquanto regente, pareca um pouco lento demais, ou
um pouco rapido demais, segundo aquilo que percebo da resultante expres-
siva. Um Gltimo cenario ainda muito comum: a marcacao metronomica do com-
positor esta excelente, nao ha problemas musicais nem vocais na execucao,
mas, para o balé, é preciso que se espere um pouco aqui ou ali, até que a co-
reografia se ajuste...

Encruzilhadas assim aparecem a todo momento e nao significam, de ma-
neira alguma, que o compositor ou a compositora tenha se equivocado, ou que
0 regente esteja sendo displicente com o texto musical. Sao as circunstancias
dos ensaios que podem alterar certos planos iniciais! Neste caso — assim como
em algumas outras circunstancias da execucao musical que ainda menciona-
rei neste artigo — o dialogo nem sempre se mostra simples com os criadores,
pois, obviamente, cada indicacao de andamento foi estudada e sonhada por
quem a escreveu. Altera-la pode ser um processo de dificil assimilacao para
seu autor ou sua autora.

Muitas vezes, no entanto, a surpresa contraria acontece. Necessidades ou
propostas interpretativas que geram, por exemplo, um accellerando, ou um
andamento levemente mais tranquilo numa passagem, sao recebidas com elo-
gios por parte de quem comp0s a obra. Muitas vezes, ainda, pequenas altera-
¢coes no metronomo que potencializam a execucao musical, ou que sao
imprescindiveis para determinada movimentacao no palco, sao aceitas com
naturalidade por seus compositores.

Por outro lado, as vezes saimos de tais encruzilhadas justamente batalhan-
do para que se respeite estritamente o que esta na partitura, encontrando so-
lucoes que mantenham as coisas alinhadas ao metronomo impresso. Manter
com rigor o que 0 compositor sugeriu, apesar de eventuais necessidades de
ensaio, também é uma saida - mesmo que talvez de dificil assimilacao para
esse ou aquele.

Voltando a falar da interacao com quem esta a compor a opera, e deixando
a questao dos andamentos um pouco de lado, gostaria de mencionar um caso
curioso. Nao é inédito, pois ha muitos semelhantes na Historia da MUsica, mas
é digno de nota e até mesmo divertido.

Num determinado momento em que as cinco obras ja estavam quase pron-
tas (algumas, de fato, entregues), surge uma demanda curiosa por parte da
Orquestra Sinfonica de Minas Gerais. Tratava-se do seguinte: para que todos
0S seus integrantes recebessem uma bonificacao de fim de ano, era preciso
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que todos participassem das apresentacoes de Viramundo. Quem nao tocasse,
nao receberia. Somadas as cinco orquestracoes propostas (sim, cada obra ti-
nha suas particularidades de orquestracdo e nenhuma foi idéntica a outra),
percebemos que nenhum dos compositores havia escrito algo para instrumen-
to de teclado! Naqueles dias, estava tratando mais especificamente com Mauricio
De Bonis sobre Os Circunvagantes... Respirei fundo e contatei-o com o maior
cuidado, perguntando-lhe se se importaria de acrescentar uma parte para ce-
lesta, 0rgao ou piano, por pequena que fosse. Tratava-se da salvagao do bonus
de fim de ano da pianista da orquestra. De Bonis, felizmente, acolheu com
compreensao a questao, e o resultado € que Os Circunvagantes possui uma
linda parte de celesta em todas as cenas! Especialmente na combinacao com
a harpa, o efeito alcancado é belissimo. Deixo o registro para o futuro, aqueles
gue vierem a executar ou analisar a obra.

Como disse acima, existem inlUmeros casos desta natureza ao longo dos
tempos. Seja na opera, ou na musica instrumental, muitas vezes uma compo-
sicao estreia com alteracoes maiores ou menores, advindas dos recursos fi-
nanceiros da instituicao, dos instrumentos disponiveis, dos intérpretes do
momento etc. Nao raro, tais alteracoes se perpetuam como tradi¢oes, mas isto
ja € uma outra historia.

Comento ainda trés passagens de O Julgamento que podem nos trazer ele-
mentos interessantes para reflexao. A primeira delas também se refere a inte-
racao com quem esta a compor, como no caso de De Bonis. Segundo o libreto
de Bruna Tameirao, na segunda cena, que &€ a mais importante da opera, te-
mos oito personagens masculinos. Thais Montanari, por conseguinte, escreveu
partes solistas para oito vozes masculinas, incluindo um quinteto de baixos e
baritonos. Conforme relatei acima, o tempo nao estava a nosso favor e, por
causa da pandemia, muitos cantores ainda preferiam nao sair de casa. Sucedeu-
se, entao, uma delicada negociacao com a compositora e a libretista: infeliz-
mente nao teriamos tantos solistas masculinos a disposicao, e certos
personagens precisariam ser interpretados por mulheres que ja estavam par-
ticipando de outras partes de Viramundo. Ambas foram compreensivas e, numa
versao seguinte — que foi a versao da estreia — 0s personagens continuaram
sendo masculinos (eram personagens tirados do proprio livro de Fernando
Sabino, e ndo interessava a libretista desistir deles), mas interpretados por
mulheres em uma caracterizacao mais abstrata. Resumindo, o libreto nao foi
alterado, mas Montanari reescreveu algumas das linhas vocais de modo a se-
rem interpretadas por vozes femininas. E assim temos na partitura final.

Outro desafio de O Julgamento estava na notacao expandida para quase
todos os instrumentos. Montanari, que reside no Canada, me enviou um ver-
dadeiro manual com videos clarissimos, exemplificando cada uma das nota-
coes nao convencionais. Repassei a mensagem a todos os instrumentistas e,
ao longo dos ensaios (tanto da estreia, como das reapresentacoes de dezem-
bro de 2022) buscamos, na orquestra, encontrar a sonoridade ideal para os
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sons nao convencionais que nos propunha Montanari. Nunca e demais lem-
brar que, em se tratando de estreias mundiais, nao dispomos de registros fo-
nograficos e/ou visuais da obra para consulta.

Menciono ainda mais uma vez O Julgamento, a fim de abordar algo extre-
mamente enriquecedor no processo de execucao de Viramundo. Como ja dis-
Se, Um ano apos a estreia, o espetaculo foi reapresentado em dezembro de
2022. A oportunidade de realizar estreias de novas obras ja nao € abundante
em nosso cotidiano musical, como bem sabemos — ou como bem sabem os
compositores ainda melhor do que todos nos. A oportunidade de reapresen-
tar Viramundo um ano depois, ainda mais em se tratando de 6pera (e da mes-
ma casa de Opera que apresentou a estreia), € rarissima nos dias de hoje. Neste
contexto, foi possivel realizar uma reflexao sobre o que foi apresentado na es-
treia e procurar brechas para aperfeicoamentos na execucao. Tanto eu, en-
quanto diretor musical, quanto Rita Clemente, enquanto encenadora, quanto
cantores e orquestra (que poucas alteracoes sofreram de um ano para o ou-
tro), pudemos modificar detalhes a fim de amadurecer aquilo que ja haviamos
apresentado um ano antes.

E aqui entra a terceira passagem de O Julgamento que gostaria de mencio-
nar para ilustrar o que acabo de dizer acima, e voltar uma vez mais nas fric-
coes sobre andamentos. Correspondendo-me com Thais Montanari antes das
reapresentacoes, recebi instrucao expressa (e totalmente pertinente) para ndo
acelerar a pulsacao ao longo da cena principal, de manter-me estavel dentro
do metronomo indicado - coisa que eu nao havia cumprido a risca na primei-
ra vez. A compositora estava certa. Trabalhei neste aspecto com cantores e or-
questra, e conseguimos um efeito superior na segunda temporada.

Retomando a narracao de onde a havia interrompido, chegamos aos en-
saios finais no palco do Grande Teatro Cemig Palacio das Artes. Antes da es-
treia publica do espetaculo, realizamos um registro em audio e video de
interessante qualidade. Em seguida, em apresentacao Unica, estreamos
Viramundo - Uma Opera Contempordnea ja proximos do natal de 2021. Alguns
compositores, compositoras e libretistas estiveram presentes. Muitos outros
participantes do Atelie também. O ambiente geral era de confraternizacao e
comemoracao. Obviamente, detectavamos em conversas, distancias as vezes
maiores, as vezes minimas, entre aquilo que os criadores idealizaram e aquilo
que nos, intérpretes, mostramos ao publico. Isso faz parte do processo e gera
sempre boas reflexoes para o futuro. No caso de Viramundo, as apresentacoes
do ano seguinte.

Um dos maiores trunfos de Viramundo, a meu ver, esta na variedade de pro-
postas que formam o todo. Retomando a questao da introducao deste artigo: o
que vem a ser uma opera brasileira dos dias de hoje? Viramundo propoe ao me-
nos cinco possibilidades bastante distintas — e todas validas. Cada compositor
OouU compositora tem seu proprio universo sonoro, e seu entendimento da rela-
cao texto-musica. De igual forma, cada um dos libretistas, ou da libretista, tem
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sua propria técnica. E mais: cada libretista partiu de seu proprio entendimento
do romance de Fernando Sabido, ja que Geraldo Carneiro os deixou a vontade
para seguirem suas proprias intuicoes, nunca impondo regras. Viramundo - Uma
Opera Contempordnea parece, assim, responder a tal questao as avessas ao nao
se fechar num Gnico caminho. Temos um numero consideravel de dperas brasi-
leiras que vém sendo estreadas nos dltimos anos, e todas muito diferentes en-
tre si. Talvez esteja al mesmo a principal forca do género hoje.

Theatro Sao Pedro e O Canto do Cisne

Dentre tantas mensagens e conversas com Livia Sabag ao longo dos tempos,
minha memoria ja nao detecta exatamente quando foi que ela tocou no as-
sunto de O Canto do Cisne comigo pela primeira vez. Limito-me a afirmar que
O Canto do Cisne, pequena peca de teatro de Anton Tchekhoy, ja era conheci-
da e sonhada por Livia ha tempos e que, em algum momento do inicio de 2021,
ela me mostrou como possibilidade de elaboracao de uma opera.

Fatos mais concretos vém a seguir: chegamos ao final de 2021 com uma
equipe basica delineada e um teatro disposto a acolher o projeto: o Theatro
Sao Pedro, em Sao Paulo. Ricardo Appezzato, gestor artistico da Santa Marcelina
Cultura, recebeu a proposta com entusiasmo. Paulo Zuben, Diretor Artistico da
Instituicao, bateu o martelo.

A propria Livia se prop0s a elaborar o libreto, adaptando a obra de Tchekhov.
Leonardo Martinelli, compositor paulistano, era nosso companheiro na nova
empreitada.

Neste ponto preciso falar sobre um fator que considero crucial para o pro-
jeto, e extremamente enriquecedor para meu crescimento pessoal como es-
tudioso e profissional do teatro de opera. O Canto do Cisne tem como
protagonista um velho ator que se vé sozinho em um teatro, a noite, apos uma
funcao em sua homenagem. A solidao, o medo, a nostalgia do passado, tomam
conta de seus pensamentos. Este &, em linhas gerais, o mote da obra. Em nos-
so projeto, o papel do ator se transformou em atriz, e convidamos o soprano
Eliane Coelho para interpretar a protagonista. Eliane Coelho, maior cantora li-
rica brasileira em atividade, se mostrou verdadeira mestra do teatro e da voz
durante toda a criacao de O Canto do Cisne.

Seguindo certas referéncias da Academia de Opera 2021: Dramaturgia e
Processos Criativos, estabelecemos um processo conjunto de criacao. Livia
Sabag, Leonardo Martinelli, Eliane Coelho e eu, comegcamos por realizar encon-
tros virtuais para leitura da obra de Tchekhov e concepcao do que queriamos
para nossa opera. Foram momentos riquissimos — e, mais uma vez, rendo mi-
nha gratidao a Eliane Coelho por tantos ensinamentos.

Livia trabalhou intensamente no libreto e em todas as questoes que envol-
vem a adaptacao de uma peca de teatro para uma opera - assunto, diga-se de
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passagem, de suma importancia. Em algumas semanas, o resultado ja estava
com Martinelli que, aos poucos, foi nos entregando sua musica.

De minha parte, posso afirmar que muitas das experiéncias vividas no Atelié
de Criacao, serviram de base e aprendizado para este novo trabalho. Diferencas
entre eles, no entanto, precisam ser notadas: O Canto do Cisne nao tinha o viés
pedagogico do Atelié, e foi um processo bastante intimista. Agora falavamos de
uma Unica opera de maior duracao, com apenas dois personagens em cena, e
um nicleo criador que consistia de 4 pessoas. Mais uma vez assinei a direcao
musical e Livia Sabag, desta vez, foi a encenadora — além de autora do libreto.

Comentando sobre Viramundo e meu processo como intérprete na quali-
dade de diretor musical, mencionei certa friccao entre andamentos impressos
e realidade no palco. Aqui nao foi diferente. Entretanto, tinhamos um novo in-
grediente para novas discussoes e ajustes que, em Viramundo, nao foi mar-
cante durante o processo de criacao ou execucao, mas que agora era.

O fato de Eliane Coelho nao sair de cena durante toda a opera e ser res-
ponsavel quase sozinha por todo o desenrolar da trama, nos fez procurar o
que seriam as condicoes ideais para esta intérprete. O fato de Coelho ser uma
artista com grande lucidez sobre teatro, sobre dramaturgia, e sobre seus pro-
prios recursos cénicos e vocais, acrescentou muitos ingredientes a busca mu-
sical, vocal e cénica. Detectei, neste processo, novas friccoes (para manter a
mesma palavra anteriormente usada) ndo provadas entre os cantores de
Viramundo e sua equipe criadora.

Houve um tempo na Historia da Opera, especialmente na Italia dos séculos
XVIII e XIX, em que o sucesso de uma nova opera dependia, acima de tudo, do
sucesso de seus intérpretes nos papéis principais. Os cantores eram as gran-
des atracoes e tudo confluia, durante o processo criativo, para que eles bri-
lhassem nas primeiras noites de apresentacao. Assim, Vincenzo Bellini escreveu
sua célebre Norma para o soprano Giuditta Pasta, e assim por diante.

Evidentemente que, em O Canto do Cisne, o contexto nao &€ o mesmo, o
mercado de 6pera nao &€ 0 mesmo, e nem a intencao de todos nos era a mes-
ma. Porém, a consciéncia de que o éxito do projeto estava intimamente rela-
cionado ao desempenho de Coelho, estava no ar. Coelho jamais colocou as
coisas nestes termos, e jamais imp0s sua propria vontade como faziam divas
de outros tempos. Na verdade, acredito que Livia, Martinelli, Coelho e eu, pro-
curamos o equilibrio entre nossas propostas pessoais e um resultado homo-
géneo a ser oferecido ao publico. Todos nutrimos pela Coelho grande admiragao
e, por isso mesmo, grande respeito a sua colaboracao sempre opiniatica sem,
com isso, anularmos nossas proprias propostas. Especificamente quando re-
visava algo em sua propria linha vocal, afirmo que tive aulas sobre a relacao
texto-musica com Eliane Coelho de que jamais me esquecerei.

Este foi o cenario geral que permeou todas as etapas do trabalho. Os en-
saios presenciais em Sao Paulo transcorreram no mesmo clima de reflexoes e
proposicoes dos meses anteriores. As partes foram enviadas a Orquestra do
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Theatro Sao Pedro com antecedéncia. O processo de ensaios seguiu intenso
por quase quatro semanas até a estreia no més de agosto.

Um dado importante: por ideia de Livia, o espetaculo completo foi composto
por duas operas, ambas baseadas em pecas de Tchekhov: a primeira, Palestra
sobre passaros aquaticos (inspirada em Os Maleficios do tabaco), com musica
e libreto do estadunidense Dominick Argento. A segunda, O Canto do Cisne,
com musica de Leonardo Martinelli e libreto de Livia Sabag.

A dpera de Argento dura cerca de quarenta e cinco minutos, & dos anos de
1970, e ja havia sido apresentada no Brasil. O Canto do Cisne tinha duracao de
cerca de uma hora e seria ouvida pela primeira vez. Musicalmente, os idiomas
de Argento e Martinelli nao se aproximam. Dessa forma, como em Viramundo,
levamos ao publico universos sonoros independentes e possibilidades dife-
rentes de expressao operistica. Com relagao aos libretos, enquanto na opera
de Argento, o monologo de Tchekhov serve apenas de inspiragao para uma
adaptacao livre, o libreto de Livia Sabag para O Canto do Cisne segue bem mais
de perto a obra do escritor. Ha, sim, um discurso dramaturgicamente sutil que
encadeia a trajetoria do palestrante da primeira obra e da atriz da segunda. A
uniao das duas operas na mesma noite nao é casual.

O resultado geral foi denso e delicado ao mesmo tempo. Muitas pessoas se
diziam comovidas pelas trajetorias tao humanas dos personagens e pelos re-
sultados tao poéticos que alcancamos. O registro em audio e video, assim como
a ficha técnica completa do espetaculo, estao disponiveis no seguinte link: ht-
tps://theatrosaopedro.org.br/o-canto-do-cisne-palestra-sobr-passaros-aquaticos/

Recomendo a apreciagao.
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Abertura da Décima Edi¢cao do Festival de
MuUsica Erudita do Espirito Santo

Ao final de 2021, concluiu-se a Academia de Opera no Palacio das Artes. Foram
tantos profissionais admiraveis, que ainda hoje estou absorvendo internamen-
te informacoes. Para tratar de minha experiéncia no processo de criacao do
espetaculo programado para a Abertura do Décimo Festival de MUsica Erudita
do Espirito Santo, preciso resgatar o nome de Geraldo Carneiro. Conforme ja
relatei, Carneiro trabalhou semanalmente no Atelié de Criacao, na qualidade
de orientador de dramaturgia. O trabalho foi tao feliz, que Carneiro foi convi-
dado em seguida, por Livia Sabag, para ser o libretista da Opera a ser compos-
ta para a edicao comemorativa de 10 anos do Festival.

Ha varios anos colaboro com Tarcisio Santorio e Natércia Lopes, Diretores
Gerais do Festival produzido pela COES - Companhia de Opera do Espirito Santo.
Desde a pandemia, o Festival vem se modificando bastante, e Livia Sabag, tam-
bém antiga parceira da COES, assumiu as decisoes artisticas. Hoje, o Festival
de Mdsica Erudita do Espirito Santo nao s6 apresenta o repertorio canonico
de diversos paises, mas também €& espaco para a musica moderna e contem-
poranea do Brasil, de outros paises da América Latina e de Portugal.

Nas primeiras conversas entre Livia e Carneiro, decidiu-se, por sugestao
dele, que a nova Opera seria baseada no romance Esal e Jaco, de Machado de
Assis. Decidimos convidar André Mehmari, que ja havia trabalhado conosco na
Academia de Opera 2021, para compor a misica.

Um novo nlcleo de criacao se formava entre n6s quatro: Livia, Mehmari,
Carneiro e eu, nos reuniamos no ambiente virtual com regularidade. Um pro-
cesso em formato semelhante ao de O Canto do Cisne se iniciou quase que
simultaneamente a ele. Discutiamos o livro de Machado de Assis e as caracte-
risticas que a nova opera poderia ter a partir dele. Estabelecemos suas pro-
porcoes (como tamanho da orquestra ou duracao aproximada). Carneiro lia
seus escritos e acompanhavamos a construcao de seu libreto. Mehmari dividia
com o grupo cada nova parte que compunha. Saboreavamos, felizes, a 6pera
que surgia semana a semana. Conforme se vé, nos propusemos, desde o ini-
cio, a realizar um trabalho coletivo até chegarmos a partitura final.

Quando ja mais avancados no libreto e na musica, comegamos a conversar
sobre a escolha do elenco, e Livia nos trazia as primeiras ideias de encenacao.
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Passados os primeiros meses de 2022, algumas mudancas logisticas na pro-
gramacao do Festival nos trouxeram a possibilidade de ter uma obra de apro-
ximadamente vinte minutos para abrir a noite, antes da opera de Mehmari e
Carneiro. Eu e Livia conversamos e avaliamos as possibilidades que teriamos.
Por idealizagao de Livia, fariamos um ciclo de can¢oes com poesias de Geraldo
Carneiro e apresentado de maneira encenada, no mesmo palco, e com prati-
camente o mesmo cenario da opera seguinte. Carneiro era o elo entre as duas
pecas. Livia escolheu cuidadosamente quatro poemas anteriormente publica-
dos por ele, e que se relacionavam, de alguma forma, nao s6 com a opera a
seguir, mas com a tematica escolhida por ela para toda a décima edicao do
Festival. Convidamos Marcus Siqueira para compor a musica e Eliane Coelho,
que ja estava mergulhada em O Canto do Cisne, para mais uma estreia. Outro
ndcleo criador surgia: Livia, Siqueira, Coelho e eu.
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Apos algum debate sobre os nomes das obras (curiosamente, quase sempre
este momento do processo se mostra delicado), chegamos a eles: O Tempo e
0 Mar, para o ciclo de canc¢oes de Marcus Siqueira e Geraldo Carneiro, e A
Procura da Flor, para a 6pera de André Mehmari e Geraldo Carneiro. Assim como
nos outros casos, temos aqui compositores de tendéncias diferentes, o que, a
meu ver, sempre enriquece a proposta, acrescenta desafio aos intérpretes, e
instiga a apreciacao do publico.

Os ensaios em Vitoria comegaram em outubro. Talvez aqueles ensaios de
cena tenham sido dos mais colaborativos, tranquilos e produtivos de que ja
participei. Destaco também a postura engajada da Orquestra Sinfonica do
Espirito Santo. Foram dias excelentes de trabalho.

O espetaculo teve duas apresentacoes no inicio de novembro. A resposta
do publico, para nossa alegria, nao poderia ter sido mais calorosa.

Assim como em Palestra sobre passaros aquaticos e O Canto do Cisne, tam-
bém esta disponivel na internet o registro em audio e video da noite de es-
treia. Basta acessar o link: https://www.youtube.com/watch?v=]EZ8ix]yp4

A ficha técnica do espetaculo pode ser conferida no seguinte link: https://
www.festivaldemusicaerudita.com.br/abertura

Algumas Consideracdes

Na condicao de futuro diretor musical e regente das estreias, comecei a com-
preender e aperfeicoar minha atuagao dentro desta maneira colaborativa de
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trabalhar. Minha atuacao se modifica, se intensificando ou se amenizando, con-
forme a etapa em andamento. Obviamente, cada membro do grupo sente o
mesmo dentro de sua propria funcao.

Uma vez vislumbrada a proposta artistica, e escolhidos libretista e compo-
sitor — ou compositora = minha participacao nos primeiros encontros da cria-
cao € menor. Meu primeiro ato importante é detectar e dialogar com o compositor
sobre as caracteristicas do conjunto instrumental de que dispomos. Se uma
orquestra maior ou menor, se temos possibilidade de providenciar certos ins-
trumentos nao usuais que ele venha a propor etc. Isso o orientara quanto a
orguestracao e nao nos pegara de surpresa uma vez concluida a composicao.
Indiretamente, o tamanho e as caracteristicas da orquestra ja auxiliam o com-
positor a imaginar seu equilibrio sonoro com as vozes.

A parte minha colaboracao nas conversas de varias naturezas durante as
reunioes, uma segunda etapa de participacao mais efetiva vem na discussao
sobre as vozes. Como sempre me dediquei ao estudo da técnica vocal e da
conducao vocal da linha melddica no repertorio operistico, gosto de contribuir
com a escrita para as vozes e 0 uso das tessituras, sempre que possivel.

Nestes processos, pude experimentar duas formas de abordagem distintas
no que diz respeito a escalacao do elenco de uma nova opera em curso. No
caso do Atelié de Criacao, deixamos libretistas e compositores livres para, num
momento seguinte, buscarmos 0s cantores necessarios. Nos casos de O Canto
do Cisne, O Tempo e o Mar e A Procura da Flor, definimos 0s tipos vocais e 0s
intérpretes no inicio do processo composicional. Avaliando hoje, creio que seja
mais assertivo para o processo criativo, quando estabelecemos previamente
um elenco ou, pelo menos, parte dele. O exemplo marcante de O Canto do
Cisne nos mostra bem isso. Contudo, ressalto que tal procedimento nao teria
sido compativel ao projeto do Palacio das Artes. Como propor cinco dperas,
com libretos a serem escritos ao longo de semanas de discussao, ja tendo con-
firmado, de antemao, quais e quantos cantores teriamos para a estreia? No
caso daquele grande ndcleo experimental, a definicao dos intérpretes nao es-
tava entre as primeiras fases de trabalho.

Voltando a falar das tessituras e usos da voz. Mesmo mencionando o tra-
balho sobre as linhas melodicas como uma segunda etapa, ressalto que pe-
guenas nuances e pequenos ajustes na escrita vocal podem ocorrer em qualquer
etapa do processo: desde as primeiras entregas da composicao até os ultimos
ensaios proximos a estreia. Eventualmente, uma pequena mudanca na ritmica
ou na prosodia, ja pode colaborar para o melhor funcionamento do canto, li-
berando a melodia e facilitando a projecao. Em casos mais extremos, € preciso
negociar com o compositor algumas mudancas de notas em determinadas fra-
ses. Este nao deixa de ser mais um ponto de friccao bastante comum, pois ha
sempre algumas distancias pontuais entre o que esta no papel, o que funcio-
na com qualidade na voz de um cantor, e 0 que se ouve com expressividade
na plateia.
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Além de sutilezas que contribuem para o melhor desempenho de uma voz, exis-
tem ainda fatores maiores que podem afetar a audibilidade dos cantores, e um
regente que se dedica a opera deve sempre estar atento a eles. Vejamos alguns.

A acustica do espaco deve ser sempre observada pelo regente. Ha acUsti-
cas que favorecem a escuta das vozes, outras nem tanto. Ha palcos que pos-
suem pontos mais favoraveis a projecao do cantor e pontos mais “surdos’,
como se costuma chamar. Ha salas que favorecem os harmonicos graves, ou-
tras, os harmonicos agudos. Também ha, felizmente, teatros com excelente
acustica, que favorecem o equilibrio e a audibilidade do conjunto sem maio-
res percal¢os. Tudo isto influencia nos controles das dinamicas e nas escolhas
de articulagao, por exemplo.

Outro ponto a ser trabalhado ao maximo pelo regente: o som da orquestra
e seu equilibrio com os cantores. Caso a orquestragao esteja em equilibrio com
as linhas vocais, sem risco de se sobrepor aos solistas, tudo tende a funcionar
bem. Caso haja algo, em certa passagem da orquestra, que leve o conjunto ins-
trumental a soar demasiadamente forte (uma indicacao de dindmica, uma ins-
trumentagdo mais robusta, um uso de tessituras mais expostas), ajustes precisam
ser feitos. Agora suponhamos que a escrita esteja equilibrada, mas a voz de
determinado cantor nao tenha grande projecao em certas frases mais graves
ou mais agudas. Algo deve ser ajustado na orquestra para ajuda-lo. Ou entao,
suponhamos que o cantor nao tenha problemas de projecao, e que a escrita
orquestral esteja equilibrada, mas a acUstica do fosso faz com que a orquestra
soe demais e encubra as vozes... Novos equilibrios precisam ser encontrados.

Marcacoes de cena devem ser observadas e aprendidas pelo regente du-
rante 0s ensaios cénicos. Alias, € nos ensaios de cena que o regente cria en-
trosamento e afinidade com os cantores - jamais depois. E ai também que o
regente entende o funcionamento das vozes conforme a cena. Nesta fase, nao
€ raro que acontecam conversas saudaveis entre a direcao musical e a direcao
cénica, quando determinada posicao dos cantores corre o risco de prejudicar
a audibilidade das vozes - mesmo que teatralmente funcione muito bem. Até
0 cenario e 0s materiais usados para sua construcao, podem facilitar ou difi-
cultar a projecao dos cantores. O regente precisa estar sempre atento.

Como se Vé, buscar mais este ponto de equilibrio, entre respeito a partitu-
ra e tomadas de decisao que possam potencializar a melodia vocal, € uma
missao delicada e diaria.

Voltando a minha participacao nos primeiros encontros do processo cole-
tivo de criacao, aprendi que observar &€ muito enriquecedor para a conducao
do futuro processo de ensaios e estreia da oOpera. Um maestro consciencioso
deve ater-se a todas as informacoes que conseguir detectar na partitura - i1sso
é um fato. Sua interpretacao da obra nao deve jamais perder isso de vista. Mas
aqui gostaria de refletir sobre a concepcao da obra, que todo maestro deve ter.
A ideia do regente de dpera sobre o espetaculo (e ndo apenas sobre a musi-
ca), o levara a resolugdes técnicas e caminhos interpretativos pessoais. Isto é
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normal e é facilmente comprovavel quando apreciamos gravacoes de uma
mesma obra de repertorio (seja dpera ou misica instrumental) em cinco ou
dez registros diferentes. Nunca uma gravacao sera igual a outra, mesmo que
artistas sérios respeitem integralmente as instrucoes da partitura. O que que-
ro dizer, € que todas as informacoes e memorias retidas durante o processo
de criacao, nao alteram diretamente a minha interpretacao da partitura, mas
alteram o meu conceito sobre o espetaculo e, este sim, altera a minha inter-
pretacao da partitura - potencialmente enriquecendo-a.

Passados 0s meses iniciais, meu trabalho se intensifica a partir do momen-
to em que recebo a obra completa. Confesso sentir um prazer todo especial
em desbravar uma partitura nova, em investigar tudo o que ha ali dentro - sem
referéncias anteriores. Nos momentos de dlvida e solidao, recorro aos com-
positores buscando alguma instrucao, algum esclarecimento. Sequer me refiro
aqui aos famosos “arquivos MIDI” (MIDI é a abreviacdo de Musical Instrument
Digital Interface). Quase todos os compositores e compositoras enviam arqui-
vos MIDI como ferramenta auxiliar. A maioria dos cantores, inclusive, pede por
eles. Eu nao os consulto pelo simples fato de que eles me atrapalham. Sei que
pode haver vantagens e menos riscos baseando-se em informacoes dos MIDI
para o aprendizado da obra. A mim, porém, eles perturbam e viciam a escuta
interna, amassam a minha imaginacao... Nao 0s uso.

Apo0s estudar ao maximo, a expectativa € grande para 0s primeiros ensaios
de sala. E fascinante quando todos se relinem para executar - e escutar! - a
opera pela primeira vez. De igual maneira, nas primeiras leituras de orquestra,
nos primeiros ensaios a italiana, em cada ensaio de cena, nos conjuntos até
a estreia. Tudo € novo, tudo é conquista diaria de solucoes para titulos novos.
O mesmo se pode dizer do publico: uma noite de estreia desafia os ouvidos
da plateia e busca tocar-lhes o coragao pela primeira vez.

Um exemplo de analise musical visando
futuras apresentacdes

Na estreia mundial de uma composicao, como ja disse antes, tudo esta sendo
testado pela primeira vez. No caso da opera, incontaveis fatores devem se en-
caixar de maneira harmonica - e nem caberia aqui enumerar todos eles. Nesta
grande engenharia que retne diversas manifestacoes artisticas, a execucao
musical pode estar sob influéncia de muitas variaveis.

No calor dos acontecimentos e na corrida contra o tempo dos ensaios, al-
gumas vezes o regente se vé pressionado a tomar decisoes rapidas e praticas
para o bom funcionamento do todo. Seja algo para ajudar um cantor, para des-
travar uma dificuldade da orquestra, ou para contribuir na fluéncia teatral de
uma cena. Ha momentos em que nao ha tempo habil para que o regente pos-
sa lancar mao de ferramentas de analise da partitura ou mesmo estudar, junto
ao compositor, qual a solucado mais equilibrada para determinado entrave. E

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil

47



preciso usar de certa intuicao - nao sem conhecimento de causa - e sugerir
rapidamente algo que funcione para o fluxo do trabalho.

Refletir a posteriori sobre certas decisoes tomadas, a fim de verificar se fo-
ram as melhores, ou quais outras teriam sido possiveis, pode ser um exercicio
técnico proveitoso, e ainda pode abrir possibilidades para futuras execucoes
da mesma obra.

Vejamos um exemplo concreto dos primeiros compassos de O Tempo e o
Mar, de Marcus Siqueira.

No primeiro e no terceiro compassos da primeira cancao, Filosofia, 0s vio-
linos, em divisi (no primeiro compasso também violas), apresentam um mo-
tivo melodico descendente que fara parte de toda a obra. A somatoria de
cada uma das notas deste pequeno arco diatonico descendente, forma um
delicado cluster em pp. Nos mesmos compassos, vibrafone e harpa expoem
um outro elemento melodico que sera reutilizado em outros pontos da obra.
A flauta, por fim, apresenta notas que conciliam tematicamente e preenchem
harmonicamente o contexto. Ao final desta pequena introducao, no terceiro
tempo do terceiro compasso, temos uma fermata que mantém os sons em
suspenso. Em seguida, no quarto compasso, canta pela primeira vez o sopra-
no (exemplo 1).

No decorrer dos ensaios, uma dificuldade se apresentou para Eliane Coelho.
A resultante sonora do cluster em pp do terceiro compasso, somada as disso-
nancias dos demais instrumentos, deixava a cantora insegura com relacao a
entrada na sua primeira frase na nota do. Somava-se ainda o fato de que ela
estava no fundo do palco, sobre uma plataforma e, assim, um pouco distante
da orquestra. A acUstica da sala era relativamente seca, mas devido as medi-
das modestas do palco, optamos por nao utilizar retorno do som da orquestra
nas coxias. Mais uma informacao muito importante que envolve o caso: a can-
tora usar um diapasao para encontrar a nota dé (como seria perfeitamente
aceitavel na pratica da musica contemporanea) estava fora de cogitacao, ja
que o fluxo cénico nao poderia ser quebrado por um gesto fora de contexto.

A necessidade de oferecer algum apoio extra a solista, logo em sua primei-
ra entrada, veio em um desses momentos rapidos de ensaio. Minha acao ime-
diata consistiu em colocar a nota do (novamente exemplo 1) no quarto tempo
do terceiro compasso da flauta. A embasar meu raciocinio, apenas uma pista:
o terceiro violino, no terceiro compasso, era 0 UNico que possuia a notagao fp.
Era um sinal de que o proprio compositor se preocupava em ressaltar dentro
do cluster a nota do que iniciava a frase do soprano. Naquelas circunstancias,
creio ter sido uma decisao acertada: Eliane Coelho sentiu que tinha na flauta
uma referéncia mais segura para sua primeira frase.

Porem, olhando em retrospectiva, teria sido essa a Unica solucao? Obviamente,
a atitude mais cartesiana que um regente pode tomar nestes momentos é re-
petir, quantas vezes necessario, até que exatamente aquilo que esta escrito seja
executado por todos sem dificuldade. Mas, desconsiderando esta situacao te-
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oricamente ideal, o que foi feito feriu, de alguma forma, o texto de Siqueira?
Haveria alguma outra acao rapida sobre a misica que ajudasse o soprano?

Buscando respostas para tais perguntas, olhemos mais uma vez a partitura
de Siqueira (exemplos 1 e 2).

Mesmo nao sendo uma obra tonal, a nota do colocada no Gltimo tempo do
terceiro compasso da flauta, oferece certa sensacao de conclusao a célula me-
lodica descendente dos violinos e, portanto, aos 3 compassos introdutorios.
Na proposta de Siqueira, a fermata do terceiro tempo do terceiro compasso
soa como uma delicada nuvem de dissonancias em suspenso. Observando
mais alguns compassos da linha vocal, encontraremos, no compasso 11, a pa-
lavra jardim sobre a nota do. Pela conducao da linha melddica e pelo contexto
harmonico, aqui, sim, o do soa como um repouso ao final da frase. Em resumo,
hoje analisando calmamente, percebo que minha intromissao prejudicou con-
sideravelmente a agogica original de Siqueira. A sensacao de repouso que a
cancao traz pela primeira vez no compasso 11 foi por mim antecipada para o
compasso 3, alterando ligeiramente a estrutura do inicio. Pensando agora, a
parte o contexto aclstico e cénico que contribuiram, o que provavelmente dei-
xava a Coelho incerta de sua entrada, era justamente a sensacgao inconclusiva
do compasso imediatamente anterior.

Haveria alguma outra possibilidade? Acredito que sim. Para nao me esten-
der demais, registro aqui o que seria a minha melhor sugestao para uma pro-
xima execucao da obra.

Considerando que este reforco na nota do seja imprescindivel para apre-
sentacoes encenadas de O Tempo e o Mar, sugeriria que essa nota nao se in-
tegrasse ao tema descendente. Uma vez sobreposta, soando como ultima nota
da melodia, sua interferéncia gerou certa distorcao da ideia original. Comprovo
a nocao de distorcao fazendo um rapido trabalho de analise da obra, encon-
trando este motivo descendente muitas vezes, em diversas alturas e ligeira-
mente modificado, mas nem uma Unica vez com um salto de quinta aumentada
descendente a lhe conferir uma sensacao de repouso (que foi o que a flauta
acabou assumindo, em minha modificacao, ao tocar uma nota do apos a ulti-
ma nota sol# da melodia original).

Dessa maneira, apos a fermata no terceiro tempo do terceiro compasso,
sugiro um corte geral e um quarto tempo com apenas uma nota do executa-
da pela harpa. O timbre da harpa conferiria um carater mais abstrato, mais
perfurante e menos melodico, do que a flauta. Tal escolha mantém o tema
descendente e sua fermata final intactos, sem qualquer intromissao de ou-
tro material em sua estrutura. A introducao de 3 compassos de Filosofia fica
preservada, inclusive, em sua sensacao harmonica pouco conclusiva no ter-
ceiro tempo do terceiro compasso. Apds um grande corte, ou seja, um rapido
siléncio, o quarto tempo com a nota do na harpa, executado de maneira tao
discreta quanto possivel, garante a altura certeira para o soprano em sua
primeira frase.
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Ex. 1 Ex. 2

Conforme procurei expor, as encruzilhadas sao muitas, as friccoes, mesmo que
sutis, entre a fidelidade a partitura entregue, e as necessidades e possibilida-
des que a realidade dos ensaios nos apresentam, sao diarias. Tal tipo de ava-
liacao das medidas tomadas ou opcoes interpretativas escolhidas durante os
ensaios, € motivo de aperfeicoamento pessoal e embasamento para futuras
apresentacoes.
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Resumo

A “pantomima cantada” Os Circunvagantes, para trés tenores e orquestra, com
libreto de Luiz Eduardo Frin e composicao musical de Mauricio De Bonis, foi com-
posta a partir do comissionamento do Atelié de Criacao: Dramaturgia e Processos
Criativos da Fundacao Clovis Salgado, como parte da Temporada de Opera 2021
do Palacio das Artes de Belo Horizonte. As demandas centrais nesse comissiona-
mento foram a curta duracao, o efetivo reduzido e que o libreto fosse uma adap-
tacao do romance O Grande Mentecapto, de Fernando Sabino. Ao mesmo tempo
em que se comecavam a superar as consequéncias da mortifera pandemia da
Covid-19 (estrategicamente negligenciada pelo poder piblico federal), uma série
de setores da atividade profissional, como o setor artistico, nao apenas sofreram
com a falta de uma politica publica de compensacao pela desaceleracao econo-
mica como foram diretamente atacados e até responsabilizados pela crise na
economia presente no Pais mesmo antes do periodo pandémico. Em Os
Circunvagantes ha trés personagens: artistas de uma companhia mambembe de
circo-teatro que se prepara para uma encenacao d'O Grande Mentecapto. Os au-
tores partiram de um viés comum na abordagem da 6pera como linguagem ar-
tistica para constituir uma estratégia de representacao em que a personagem
principal do romance se desdobra em trés personagens de vozes iguais que per-
correm, cada uma, seu processo dialético de individuacao, que ao mesmo tempo
as conduz a plena identidade, a descaracterizacao de suas diferencas, e a sua
projecao simbolica como a voz dos excluidos.

Palavras-chave: Opera, Dramaturgia, Composicao musical, Circo-teatro, Processo
de criacgao.
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Abstract

The “sung pantomime” Os Circunvagantes (The Circumwanderers), for three
tenors and orchestra, with a libretto by Luiz Eduardo Frin and musical composition
by Mauricio De Bonis, was commissioned by the Creative Workshop: Dramaturgy
and Creative Processes of the Clovis Salgado Foundation, as part of of the 2021
Opera Season at the Palacio das Artes in Belo Horizonte, Brazil. The central
demands in this commissioning were the short duration, the reduced staff and
that the libretto be an adaptation of the novel O Grande Mentecapto (The Great
Insane), by Brazilian writer Fernando Sabino. At a time when the consequences
of the deadly Covid-19 pandemic (strategically neglected by the federal
government) were beginning to be overcome, a series of sectors of professional
activity, such as the artistic sector, not only suffered from the lack of a public
policy to compensate for the economic slowdown, but were also directly attacked
and even blamed for the economic crisis present in Brasil even before the
pandemic. In Os Circunvagantes there are three characters: performers from a
shabby circus-theatre company that is preparing for a staging of O Grande
Mentecapto. The authors departed from a common bias in approaching opera
as an artistic language to constitute a representation strategy in which the
main character of the novel unfolds into three characters with similar voice
types who go through each one of their dialectical processes of individuation,
which at the same time leads them to their full identity, to the mischaracterization
of their differences, and to their symbolic projection as the voice of the excluded.

Keywords: Opera, Dramaturgy, Musical composition, Circus-theater, Creation
process.
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Fundacao Clovis Salgado, como parte da Temporada de Opera 2021 do

Palacio das Artes de Belo Horizonte, era a de criacao de operas de cur-
tissima duracao. De partida, essa proposta ja contrasta com a associacao (de
senso comum) do género operistico a superlativos relacionados a obras ca-
pazes de causar, via de regra por intermédio de grandes producoes, um im-
pacto emocional profundo (tragico ou comico) na audiéncia. O limite de tempo
para as composicoes geradas no Atelié de Criacao impunha, de imediato, a
ideia de sintese. A “pantomima cantada” Os Circunvagantes para trés tenores
e orquestra, com libreto de Luiz Eduardo Frin e composicao musical de Mauricio
De Bonis (autores deste artigo), resultante dos trabalhos dos Atelié, tem a du-
racao aproximada de dezenove minutos.

O termo sintese vem do grego syn-, “junto”, mais tithenai, “colocar”; assim, traz
em sua etimologia a ideia de combinacao. Em diferentes areas, o vocabulo € utili-
zado com a ideia de se chegar a uma unicidade a partir do agrupamento, ou mes-
mo da friccao, de elementos diversos. A sintese também se associa a ideia de
concisao (do latim considere), que traz a ideia de corte. Assim, no processo de cria-
cao de Os Circunvagantes, procurou-se, desde o inicio, analisar os elementos que
precisariam ser combinados, friccionados e justapostos na criacao, para que fosse
possivel cortar o que nao fosse imprescindivel para se alcancar uma nova obra
autossuficiente, em estreito compromisso com a tradicao do género da opera.

O primeiro passo foi analisar a obra literaria escolhida pela coordenacao do
Atelié de Criacao para servir de base para o libreto de todas as composicoes: O
Grande Mentecapto, romance de Fernando Sabino (1923-2004) publicado em

a proposta do Atelié de Criacao: Dramaturgia e Processos Criativos da
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1979. No livro, acompanha-se a trajetoria da personagem que nasce Geraldo
Boaventura e que, ao nao encontrar parada ao percorrer os caminhos do Estado
brasileiro de Minas Gerais, “transmuta-se” no mentecapto Geraldo Viramundo.

Os dicionarios de lingua portuguesa apontam que o termo mentecapto se
associa ao sentido da perda da razao. Assim, o livro leva o leitor a acompanhar
0 processo de degradacao e, até certo ponto, da fragmentacao psiquica de sua
personagem central. Tal fragmentacao, de certo modo, se apresenta e se for-
maliza nos inimeros sobrenomes que Geraldo recebeu ao longo de sua traje-
toria. Assim, além do sintético e unificador Viramundo, fica-se sabendo que o
Mentecapto também fora conhecido como Giramundo, Rolamundo, Vira-Lata,
Acaba-Mundo, Furibundo, Virabosta, Virabola, Sacristia, Facada, Pancada, entre
tantas outras denominacoes.

Por outro lado, ao seguir 0os passos de Geraldo, e a sua insisténcia em nao
encontrar parada, acompanha-se uma incessante busca. Por interméedio dessa
procura infindavel, Fernando Sabino aproxima a personagem de seus leitores
e de suas leitoras, ao defender a tese que a condicao de peregrinos nos acom-
panha, como explicita no trecho abaixo:

[..] no meu fraco entender, virar o mundo s6 pode querer dizer largar-
-se por suas estradas, entregar-se ao destino errante de percorré-lo, e
nesse sentido, Geraldo se tornou mesmo Viramundo no momento em
que saiu de Mariana, ainda que o mundo que ele percorreu tenha sido
apenas o de Minas Gerais. Todos nds somos um pouco viramundos,
ou pelo menos trazemos no intimo uma irrealizada vocacao de pere-
grinos, mas o que nos faz largar um pouso € a procura de outro pou-
so. Disfarcamos com pretextos soezes a nossa viramunda destinagao
de nomades a deambular por este mundo de Deus, e nos tornamos
viajantes, bandeirantes, itinerantes, emigrantes, visitantes, passantes,
infantes, militantes ou tratantes (SABINO, 1979, p.41-42).

Como adequar a ja apresentada necessidade de sintese com essa busca in-
cessante, que faz a personagem central da obra percorrer inimeros locais e
viver uma quantidade infindavel de aventuras? Preciso foi assumir um pressu-
posto, evidentemente fundamentado na narrativa de Sabino. O pressuposto
assumido que, de certa forma, traz a ideia de multiplicidade que se sintetiza,
foi a de que as andancas de Viramundo representavam a jornada da persona-
gem em busca de si mesma, 0 seu caminho, em conceito apresentado por Carl
Gustav Jung (1875-1961), de individuacao.

1. Individuacao e multiplicidade

Discorrer sobre o vasto e complexo trabalho de Jung nao é o propdsito deste
artigo; entretanto, apenas para elucidar um importante elemento fundante da
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criacao do libreto de Os Circunvagantes, em linhas gerais, Jung, em O Eu e 0

Inconsciente (2007), apresentou o processo denominado de individuacao pelo

qual, pela busca de uma espécie de harmonia entre o consciente e incons-

ciente, o ser humano pode almejar a unicidade de seu ser, alcancar uma pro-

funda especificidade e se tornar o seu proprio “si-mesmo” (Selbst).
Individuacao significa tornar-se um ser Gnico, na medida em que por
“individualidade” entendemos nossa singularidade mais intima, Ul-
tima e incomparavel, significando também que nos tornamos o nos-
so proprio si-mesmo. Podemos pois traduzir “individuagao” como
“tornar-se si-mesmo” (Verselbstung) ou “o realizar-se do si-mesmo”
(Selbstverwirklichung) (JUNG, 2007, p. 49).

Para o autor, 0 “si-mesmo” compreende tanto aspectos conscientes, quanto
inconscientes. No tocante aos aspectos inconscientes, o que singulariza o tra-
balho de Jung é a sua proposicao de que esses nao se restringem a pressu-
postos individuais, mas possuem caracteristica coletiva, associada ao percurso
da espécie humana sobre a Terra, o chamado “inconsciente coletivo”. Para Jung,
0 processo de individuacao, embora imprescindivel para uma relacao sauda-
vel com a nossa psique, é laborioso e, de certa forma, interminavel (talvez como
as andancas de Viramundo), uma vez que envolve a predisposicao do ser cons-
ciente de abordar e se relacionar com seus vastos, multiplos e, até certo pon-
to, intangiveis pressupostos inconscientes.
[...] consciente e inconsciente nao se acham necessariamente em
0posicao, mas se complementam mutuamente, para formar uma to-
talidade: o si-mesmo (Selbst). De acordo com esta definicao, o si-mes-
mo € uma instancia que engloba o eu consciente. Abarca nao so a
psique consciente, como a inconsciente, sendo, portanto, por assim
dizer, uma personalidade que também somos. Podemos facilmente
imaginar que possuimos almas parciais. Conseguimos, por exemplo,
representar nossa persona [nossa mascara social], sem grande difi-
culdade. Mas ultrapassa o poder da nossa imaginacao a clara imagem
do que somos enquanto si-mesmo, pois nesta operacao a parte de-
veria compreender o todo. E impossivel chegar a uma consciéncia
aproximada do si-mesmo, porque por mais que ampliemos nosso
campo de consciéncia, sempre havera uma quantidade indetermina-
da e indeterminavel de material inconsciente, que pertence a totali-
dade do si-mesmo. Este & o motivo pelo qual o si-mesmo sempre
constituira uma grandeza que nos ultrapassa (JUNG, 2007, p. 53).

Essa espécie de friccao entre unidade e multiplicidade também se apresenta
na obra ao nivel do espaco, uma vez que o multiplo pode ser verificado nas
diferentes localidades percorridas pela personagem central da obra. Entretanto,
certa unidade é dada quando todas as cidades visitadas ficam no Estado de
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Minas Gerais. Mais do que um dado geografico, algumas caracteristicas socio-

culturais da regiao, e peculiaridades que a singularizam no contexto do ima-

ginario nacional, surgem, se impoem e sao reconhecidas como uma espécie

de estado de espirito, para ficar no campo conceitual “junguiano”, algo como

um inconsciente coletivo unificador da obra.

Tornou-se preciso, entao, criar a partir desse pressuposto. Segundo Fayga

Ostrower (1920-2001):
Criar &, basicamente, formar. E poder dar uma forma a algo novo. Em
qualquer que seja o campo da atividade, trata-se, neste “novo”, de
novas coeréncias que se estabelecem para a mente humana, feno-
menos relacionados de modo novo e compreendidos em termos no-
vos. O ato criador abrange, portanto, a capacidade de compreender;
e esta, por sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar, significar.
(OSTROWER, 2013, p. 9)

Para a autora, todo sujeito, em tese, € capaz de criar. O resultado da atividade
criadora sera sempre uma forma. A caracteristica dessa forma dependera de
pressupostos singulares, que envolvem, também, o contexto sociocultural do
criador ou da criadora.
A natureza criativa do homem se elabora no contexto cultural. [...] No
individuo confrontam-se, por assim dizer, dois polos de uma mesma
relacao: a sua criatividade que representa as potencialidades de um
ser Unico, e sua criacao que sera a realizacao dessas potencialida-
des ja dentro do quadro de determinada cultura. [...] criar correspon-
de a um formar, um dar forma a alguma coisa. Em qualquer tipo de
realizacao sao envolvidos principios de forma, no sentido amplo em
que aqui é compreendida a forma, isto &, como uma estruturacao
(OSTROWER, 2013, p. 5).

A mencao as teses de Ostrower (2013) sao feitas para explicitar que, apesar de
inspirado no romance de Sabino, o trabalho de Frin e De Bonis a priori sempre
buscou estabelecer novas conexoes que resultaram em forma nova: a peca Os
Circunvagantes. Essa forma foi resultante de iniUmeras variaveis que vao des-
de o entendimento do libretista e do compositor acerca da obra originaria dos
trabalhos, passando pelas idiossincrasias de formacao e trabalho artistico da
dupla, as atividades do Atelié de Criacao: Dramaturgia e Processos Criativos da
Fundacao Clovis Salgado com suas inUmeras atividades e ricos debates entre
participantes de varias localidades do Brasil e do mundo, aléem do contexto
sociocultural no qual essa nova forma foi criada.

Sobre esse contexto, lembre-se que a partir de meados do século XIX, em
processo que chega até essa segunda década do século XXI, a criacao teatral
deixou de ser associada quase que exclusivamente ao levar a cena, ao “mon-
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tar”, como costuma-se dizer, um texto do género dramatico’ que assume a cen-
tralidade no processo de criacao. O lugar dessa “montagem” & ocupado por
criacoes hibridas, que mesclam diversos procedimentos estéticos e linguagens
artisticas. Assim, chegam a cena espetaculos que, como escreveu a teorica, cri-
tica teatral e professora Silva Fernandes (n.1953):
[..] se situam em territorios bastardos, miscigenados de artes plas-
ticas, musica, danga, cinema, video, performance e novas midias, alem
da opgao por processos criativos descentrados, avessos a ascendén-
cia do drama para a constituicao da sua teatralidade e do seu estilo
(FERNANDES, 2010, p. 43).

Também é digno de nota que, dentre as diversas vertentes da chamada tea-
tralidade contemporanea, ocupa lugar central a praxis desenvolvida por Bertolt
Brecht (1898-1956), para quem “[...] o teatro tem de se comprometer com a re-
alidade, porque so assim sera possivel e licito produzir imagens eficazes da
realidade” (BRECHT, 2005, p. 136). Essa e algumas outras reflexdes apresenta-
das por Brecht foram decisivas para a criacao de Os Circunvagantes, no Brasil,
no ano de 2021.

2. Uma pantomima de saltimbancos

A epidemia de Covid-19, iniciada nos primeiros meses de 2020 e que, tragica-
mente, ceifou milhoes de vidas pelo mundo, também trouxe grandes dificul-
dades de ordem material a diversos setores da economia brasileira. Assim foi,
também, com a atividade artistica. De uma hora para outra, artistas e técnicos
viram suas apresentacoes, projetos, cursos, enfim, suas formas de subsistén-
cia canceladas por conta da necessidade de isolamento social como Unica for-
ma de se tentar conter a disseminacao de um virus contra o qual até entao
nao se conheciam vacinas, nem tampouco medicamentos de eficacia compro-
vada contra a doenca por ele causada.

A tragica situacao trazida pela pandemia inseria-se em contexto ja nada
alentador para a classe artistica. Em contexto de recrudescimento de posturas
conservadoras da sociedade brasileira, principalmente a partir de meados da
primeira década do século XXI, a classe artistica percebeu-se frequentemente
atacada pela disseminacao de narrativa que desqualificava os trabalhadores
da cultura de maneira indiscriminada. Narrativa essa que taxava os artistas de
vagabundos e responsabilizava-os, inclusive, pela instabilidade economica que,

1 Da chamada triade candnica dos géneros literarios (o épico, o lirico e o dramatico), o género
dramatico é caracterizado, resumidamente, pela representacao de agdes (por intermédio de
falas e pautadas pela verossimilhanca) de personagens individualizadas em conflito, em um
tempo convencionado como o presente.
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diga-se de passagem, é sistematicamente impingida a sociedade brasileira
desde os seus primordios segundo os interesses de uma parcela minima de
sua populacdo (e de agentes geopoliticos externos). Para muitos, entao, os ar-
tistas brasileiros de uma maneira generalizada nao passavam de espoliadores
do Estado via leis de incentivo fiscal a cultura e diretamente responsaveis pe-
las mazelas econdmicas da Nacao.

Volta-se, entao, ao livro de Sabino para destacar que o momento decisivo
da trajetoria de Geraldo foi quando ele fora literalmente apedrejado em um
incidente em que nao faltaram demonstracoes de hipocrisia e de falso mora-
lismo de seus algozes. No livro, tal evento se da na cidade mineira de Mariana,
logo no inicio da narrativa, uma vez que a primeira parada do Mentecapto apos
se despedir do convivio familiar foi no seminario daquela cidade. Se alguns
eventos ocorridos na trajetoria da personagem até o fatidico incidente ja da-
vam pistas do singular processo psiquico vivido por ela, € apos a terrivel agres-
sao e a subsequente fuga da cidade que o processo de fragilizacao, de
desconstrucao e de mendicancia Geraldo Viramundo se acentua com veemeén-
cia, pois € assim que o autor o reapresenta, apos um periodo de “desapareci-
mento” que se seguira ao apedrejamento.

Reencontro-o em péssimas condicoes. Paletd esmolambado, calcas de
brim ordinario e pescando siri, perambulava pelas ruas, alimentando-se
sO Deus sabe como e dormindo s6 Deus sabe onde (SABINO, 1979, p. 47).

Entao, as pecas que resultariam no libreto de Os Circunvagantes foram sendo
friccionadas: a individuacao, a sintese de Geraldo Viramundo a partir da frag-
mentacao psiquica da personagem, a criacao, a obtencao de uma forma, tam-
bém sintética, que resultaria de aspectos formativos socioculturais de seu
criador dos quais se destacam elementos da teatralidade contemporanea, a
importancia dessa forma se relacionar com aspectos da sociedade brasileira
no momento em que ela foi criada a partir de uma perspectiva brechtiana e,
algo nao mencionado até entao mas que é determinante: a forte presenca do
humor na escrita de Fernando Sabino.

A solucao encontrada a partir dessa friccao, a forma resultante dessa fric-
cao de pecas em processo — em que 0s meandros insondaveis da subjetivida-
de também tém grande importancia - foi a do circo-teatro.

A juncao da arte circense, prioritariamente corporal e pantomimica, com a
palavra e com o drama deu origem a um género teatral que fez muito sucesso
no Brasil durante o século XIX e a primeira metade do século XX, quando a mo-
dalidade artistica, por diversas razoes, entra em decadéncia. E por essa con-
dicao de decadencia que um elo foi estabelecido entre a forma que da contornos
a adaptacao e a obra original e, nesse aspecto, nao ha nada de negativo. Afinal,
um dos pontos altos da obra de Sabino € a maneira magistral com a qual o
autor consegue representar o movimento dialético que faz coincidir a degra-
dacgao social do Mentecapto com a sua afirmacao como individuo.
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A escolha do circo-teatro também proporcionou a existéncia de um dos
elementos essenciais da adaptacgao: a utilizacao da metalinguagem. Os
Circunvagantes se inicia com trés palhacos se preparando para iniciar o ensaio
da apresentacao da noite daquela decadente companhia, justamente uma re-
presentacao da historia de Geraldo Viramundo.

A utilizacao da metalinguagem abriu os caminhos para que inumeras refe-
réncias a obras brasileiras consagradas fossem feitas. Assim, no libreto, entre
outras mencoes, estao citados poemas de Carlos Drummond de Andrade (1902-
1987) e Joao Cabral de Melo Neto (1920-1999), além de uma mencao explicita a
Benjamin de Oliveira (1870-1954), considerado o primeiro palhaco negro do Brasil.

Vale ressaltar que a justaposicao de referéncias & uma das caracteristicas
da escrita para o teatro e da teatralidade contemporanea. Em diversas ocasi-
0es e maneiras, a cena passou a ser preenchida pela representacao, em uma
mesma estrutura, de uma ou mais narrativas fragmentadas, justapostas de
maneira a proporcionar diversas possibilidades de apreensao pelo publico.
Para compor esse processo de justaposicao de narrativas € muito comum a
utilizacao de referéncias e de citagdes que, sem a obrigatoriedade da obedi-
éncia a relagoes de causa e efeito, ou da linearidade, podem ser acomodadas
indistintamente, possibilitando, muitas vezes, inesperadas camadas poéticas
(relacionadas a producao) e estéticas (relacionadas a percepcao).

A escolha de criar personagens artistas, os palhagos Pancada, Lelé e Aluado,
para ora se referirem a situacoes narradas no livro de Sabino, ora vivenciarem a
propria personagem mentecapta, possibilitou uma associacao dos ataques roti-
neiramente recebidos por Geraldo Viramundo no romance com os ja referidos
ataques recentes a classe artistica no Brasil no contexto dos embates politicos
no pais, a0 mesmo tempo em que se caracteriza a precaria situacao de trabalho
e mesmo de sobrevivéncia das personagens. O libreto propoe que a acao cénica
ocorra em um picadeiro simplorio de uma companhia de circo-teatro que per-
corre o interior do Pais. Ali, os artistas, ao tentarem ensaiar, percebem-se amea-
cados. A ameaca vem de fora do picadeiro, e os artistas respondem a ela fugindo,
correndo sem sair do lugar, no interior do espaco de representacao.

Essa corrida sem sair do lugar, essa fuga para dentro do territorio consa-
grado a representacao, a arte, possibilita aos artistas Aluado, Lelé e Pancada
realizarem alguns encontros. Esses contribuem para manter a obra em uma
espécie de estado de suspensao entre o romance e a adaptagao e, tambem,
entre o sonho, a ficcao e alguns aspectos da realidade. Ha encontros com al-
guns momentos das andancas de Geraldo relatados no livro de Sabino; ha en-
contros com a arte e a cultura brasileira por intermédio de referéncias e citacoes,
ha o encontro com desastre ambiental ocorrido no Brasil em 2015 com o rom-
pimento da barragem em Mariana em 2015, a mesma cidade de Mariana da
qual Viramundo fugiu apedrejado, e ha o principal encontro: assim como o
primeiro pressuposto aqui apresentado para a construcao do libreto foi que o
romance de Sabino apresenta o caminho de individuacao de Geraldo Viramundo,
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a representacao da historia do Mentecapto, em ambiente ameacador, leva os
palhacos Aluado, Lelé e Pancada ao encontro, também, deles mesmos. Mesmo
ameacados, ao apostarem em permanecer no picadeiro, o correr sem sair do
lugar transforma a fuga dos palhacos em reafirmacao positiva e corajosa de
suas condicoes de artistas.

3. Roteiro lirico

Até agora, muito se escreveu sobre a criagao da parte cénica de Os Circunvagantes.
Entretanto, nao se pode esquecer que o objetivo de todo o trabalho era a cria-
cao de uma Opera, género especifico com suas singularidades e elementos
fundantes. E qual seriam os elementos fundantes de uma Opera? Grandes vo-
zes, magnificos cenarios, figurinos esplendorosos, orquestras retumbantes, ou
a obrigatoriedade de causar impacto emocional profundo (tragico ou comico)
em quem as assiste? Para o libretista e o compositor de Os Circunvagantes,
definitivamente, nao. Embora tudo isso nao precise ser excluido e possa ser
desejavel em certos momentos.

Mas, e entao? Quais seriam os elementos singulares, fundamentais do ge-
nero operistico? Nao se tem nenhuma intencao de se dar uma resposta defini-
tiva a esse questionamento neste artigo. Entretanto, é preciso ressaltar que a
parceria de Mauricio De Bonis e Luiz Eduardo Frin partiu desse questionamento
e procurou estabelecer esses elementos para a criacao da obra em conjunto.

E assim, meio sem querer, neste texto se apresenta um dos elementos fun-
dantes encontrados por Frin e De Bonis para a composicao operistica: a par-
ceria. Explica-se: certamente nao ha género artistico puro, mas, como se sabe,
a Opera se apresenta como género hibrido por exceléncia em sua uniao, in-
terseccao, friccdo, embate, harmonia e (por que nado dizer?) também desarmo-
nia entre masica e teatro. O caminho seria, entao, encontrar uma sintonia fina
entre a criacao dramatdrgica e a criacao musical? Como comentaremos mais
adiante, assumiu-se como pressuposto uma tomada de partido critica a esse
lugar-comum, na qual uma dramaturgia que se corporifica no canto lirico re-
cusa, em certa medida, as discursividades propriamente teatral e musical.

O absurdo da dpera consiste no fato de que utiliza elementos racio-
nais e aspira a uma certa materialidade e um certo realismo que sao
anulados pela musica. Um homem que morre, eis qualquer coisa de
bem real. Mas se ele canta, no momento de sua morte, entramos
completamente no terreno do absurdo, absurdo esse que se trans-
formaria caso o espectador cantasse também ao olha-lo. A misica
torna a realidade fluida e irreal (BRECHT, 1967, p.57).

Foi preciso encontrar solugoes para que as propostas de cada criador em suas
respectivas linguagens encontrassem correspondéncias na linguagem de seu
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parceiro de trabalho, para que as escritas teatral e musical encontrassem suas
maximas poténcias em direcao a um terceiro campo de trabalho. Escrita, pois,
a partir do trabalho da dupla, Os Circunvagantes continuaria seu caminho,
aprofundando o carater hibrido e miscigenado do género operistico pelas maos
de outras e outros artistas para chegar ao publico em duas producoes da
Fundacao Clovis Salgado no Palacio das Artes de Minas Gerais em dezembro
de 2021 e no mesmo més no ano de 20222 A escrita de Frin para o teatro de Os
Circunvagantes, marcada pela fragmentacao da narrativa e pela justaposicao
de referéncias, “harmonizou-se” enfim (para fazer uma referéncia musical e
também uma provocacao) com a misica de De Bonis, também marcada por
justaposicao de referéncias, como a feita as composicoes A Historia do Soldado
e Petrushka de Igor Stravinsky (1882-1971).

A primeira definicao feita em parceria foi a criacao das personagens per-
tencentes ao circo-teatro. Essas personagens seriam trés, os palhacos Aluado,
Lelé e Pancada, e deveriam ser interpretados por trés tenores.

Pelos nomes das personagens, que aludem a denominacoes populares para
estados psiquicos desajustados, fica evidente a relacao delas com a persona-
gem Geraldo Viramundo, tanto € que também se associam a alguns dos so-
brenomes apregoados a personagem. Aluado, Lelé e Pancada sao personagens
individualizadas, com suas idiossincrasias; assim, se diferenciam entre si.
Entretanto, apontam para uma unidade enquanto representacao de diferentes
facetas da personagem Unica que as inspira, 0 Mentecapto da obra de Sabino.
A correspondéncia musical desta busca de representar ao mesmo tempo a
multiplicidade e a unidade se deu pela escolha da utilizacao do mesmo regis-
tro vocal para as trés personagens.

O processo de individuacao da personagem reflete ao mesmo tempo sua
multiplicidade simbolica e uma unidade essencial em processo de construcao
e autoconsciéncia. A multiplicidade e aqui retratada em trés categorias arque-
tipicas de palhacos, no universo do circo-teatro: Branco (Pancada?), Augusto
(Aluado) e Contra-Augusto (Lelé). A unidade idealizada e dramaticamente al-
mejada a partir dessa multiplicidade foi imaginada a partir de uma tomada de

2 Ambas produgoes ocorreram no Grande Teatro CEMIG do Palacio das Artes de Belo Horizonte,
com a Orquestra Sinfonica de Minas Gerais sob a regéncia de Gabriel Rhein Schirato e direcao
cénica de Rita Clemente. Em ambas, os papéis de Pancada e Lelé foram interpretados por
Giovanni Tristacci e Flavio Leite, respectivamente. Aluado foi interpretado em 2021 por Ramon
Mundin e em 2022 por Lucas Damasceno. Assistente de Direcdo (2022): Ronaldo Zero; Cenario:
Miriam Menezes; Figurinos: Sayonara Lopes. O projeto como um todo teve a curadoria de Livia
Sabag e Gabriel Rhein-Schirato. O processo de criagao de libretos teve a orientacao de Geraldo
Carneiro. A montagem de 2021 pode ser visualizada através do link https://www.youtube.com/
watch?v=ng | 3P8YdM.

3 A personagem Pancada contempla ainda caracteristicas da categoria circense do Mestre de
Pista, em Os Circunvagantes. Para uma introducao resumida as categorias circenses citadas,
recomendamos a leitura do artigo de Sena e Oliveira (2021).
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partido em relacao a forca de expressao particular do género operistico em
sua historia. Para aléem de um espaco de experimentacao em livre confluéncia
de linguagens heterogéneas, a oOpera se afirma como uma linguagem artistica
distinta, em esséncia, da musica, do teatro, da literatura, da danca, da ceno-
grafia, da indumentaria e de quaisquer outros componentes que ela possa
acolher como potencial expressivo.

René Leibowitz aponta, em seu Histoire de l'opéra, que a eclosao da opera
buffa no século XVIII favoreceu a descoberta de inimeros recursos dramaticos
e musicais novos que enriqueceram infinitamente 0os meios de expressao da
arte lirica.

Digamos que o estado de espirito ‘concreto’ do compositor de opera
buffa cria novas possibilidades no seio da escrita vocal que - em ul-
tima analise — constitui a propria base da misica dramatica. As aqui-
sicoes desse genero tornam-se de fato possiveis aqui porque nossos
compositores criam e desenvolvem novos tipos de cantores. E assim
que ali onde o amante da opera seria se deleita a escuta da voz do
castrato (cujo papel é preponderante nas obras que pertencem a
esse género), a opera buffa, ao contrario, entrega com dignidade e
desenvolve o uso de diferentes vozes femininas e masculinas em
funcao da constituicao adequada do papel dramatico. (...) Além dis-
S0, as situagoes tipicas da opera buffa favorecem a eclosao de con-
juntos novos (duos, trios, quartetos, dos quais ja encontramos
exemplos em Scarlatti) e veremos que importancia extraordinaria a
evolucao desse tipo de peca tomara ao curso de toda a historia da
Opera (LEIBOWITZ, 1987, p.44-45, traducao nossa).

E nesse contexto, defende Leibowitz, que comeca a se afirmar e consolidar com
nova forca de expressao a opera como linguagem no final do século XVIII, in-
clusive na criacao das obras que, com muita justica, se estabeleceriam no re-
pertorio canonico, superando a miriade de dramas liricos compostos nas
décadas anteriores (dos quais apenas alguns extraordinarios exemplares con-
tinuam a suscitar renovado interesse). Apos o reconhecimento da imprescin-
divel contribuicao de Gluck, & na evolucao do género no seio da producao
mozartiana que Leibowitz identifica a sintese de uma nova e madura arte lirica
como forma de expressao, que permaneceria referencial (como marco histo-
rico da linguagem) até os nossos dias.

Ao lado da economia de meios e da riqueza apontada por Leibowitz no li-
breto, no plano formal, na estrutura harmonica e na funcao do conjunto or-
questral, ele observa o quanto a escrita vocal, “a propria alma de toda verdadeira
arte lirica”, encontra nesse repertorio uma rara eloquéncia.

Nao somente encontramos nesse plano a mesma variedade extra-
ordinaria que haviamos constatado nos outros dominios, a saber (no
Caso que nos ocupa) que cada peca se serve, por assim dizer, de um
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modo especifico da arte do canto, mas no interior mesmo de cada
modo de canto utilizado, nos é dado constatar uma quantidade de
Inovagoes marcantes, dada a invencao constante demonstrada por
Mozart a fim de chegar a uma individualizacao perfeita de cada mo-
mento dramatico. (...) O que ha de particularmente significativo, quan-
do se pensa na distribuicao completa da obra, € o equilibrio vocal
que reina entre todos os papéis. Esse equilibrio, que resulta da eco-
nomia dramatica, alcanca a criacao de ‘representantes’ tipicos para
cada categoria vocal principal: soprano ligeiro, soprano dramatico,
mezzo (para os papéis femininos); tenor, baritono, baixo (da parte
dos papéis masculinos). Caracterizacdo perfeita das individualidades
cénicas, uma tal distribuicao prova, ademais, a maturidade da arte
lirica tal qual ela se manifesta na obra de Mozart (LEIBOWITZ, 1987,
p.57-58, traducdo nossa).

O tecido dramatdrgico no repertorio hegemonico do teatro de dpera desde o fi-
nal do século XVIII se constroi tendo como eixo imprescindivel a caracterizagao
de cada tipo vocal em particular. O desenvolvimento da propria voz lirica, como
instrumento, é inseparavel da demanda que o repertorio operistico lhe passa a
impor. Esse novo instrumento, o0 mais inseparavel do corpo cénico do intérprete,
leva a novos limites inauditos de tessitura e poténcia da voz humana, em plena
realizacao do sentido da expressao do contetdo mais profundo da personagem,
de forma muito distinta do que o texto ou 0 corpo expressam no teatro. Nessa
dramaturgia centrada nas especificidades vocais, a 6pera se constitui nao como
uma forma musical propriamente dita, nem exatamente como uma dramaturgia
textual, mas como um tecido das relacoes entre 0s tipos vocais no tempo: es-
miucando cada personagem através do protagonismo de sua voz, nas arias, e
elaborando os conflitos entre as personagens que movem a trama, nos conjun-
tos (duos, trios, quartetos, quintetos, sextetos, septetos, nos conflitos entre as
personagens principais tais como expressas através de suas caracteristicas vo-
cais). Expande-se ainda, conforme a necessidade de cada caso, a implicacao das
relacoes entre as personagens com o ambiente circundante, pela atuacao do
coro, algo reminiscente de sua remota origem no teatro grego (do qual, na 6pe-
ra, resta pouco mais de que uma nova e vaga mitologia).

Uma concepcao do género operistico como uma dramaturgia centrada nas
especificidades vocais, ressalte-se aqui, nao torna a opera refém do teatro dra-
matico do século XIX, profundamente relacionado ao corolario burgués, como
se uma linguagem artistica fosse unicamente condicionada pelo pressuposto
ideologico da estrutura politica e economica da sociedade na qual se originou.
Em primeiro lugar, que se atente para o imenso e tao pouco encenado reper-
torio operistico do século XX, particularmente aquele que acompanhou de per-
to as especulacoes do teatro e da musica de seu tempo, e se verifique 0 quanto
ele parte dessa mesma concepcao vocal-dramatdrgica nos trabalhos, por exem-
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plo, de Schoenberg, Alban Berg, Bartok, Stravinsky, Dallapiccola, Krenek a Dessau,
Ligeti, Saariaho, Berio, Sciarrino, Nono, Stockhausen, Feldman, Kurtag, Jocy de
Oliveira. Do ponto de vista de sua funcao social, € certo que Brecht observava,
agudo, que a 6pera permanecia uma arte essencialmente “culinaria” (1967, p.54).
Lembremos o quanto ele operava, aqui, uma comparacao com sua proposta de
funcao da musica no teatro epico, que o levou, na parceria com Kurt Weill, a se
afastar da experiéncia em Ascensao e queda da cidade de Mahagonny e en-
gendrar A opera dos trés vinténs. Mas observe-se com cuidado o potencial de
critica social e de autonomia em relagao a ideologia dominante presente ja em
obras as mais consagradas do repertorio classico e romantico, como Don Giovanni,
Carmen, La Traviata, Rigoletto, Madame Butterfly, como antidoto contra simplis-
mos grosseiros (infelizmente um tanto contagiosos).

O desenvolvimento pleno das potencialidades vocais, na historia da opera,
sempre entrou em conflito direto com a demanda pela compreensibilidade
direta do texto, em saudosa reminiscéncia da fala do ator. Nessa zona cinzen-
ta se desenvolveu a ideia do recitativo, e no Gltimo limite do enfrentamento a
esse problema, também a eventual insercao do texto falado, pura e simples-
mente. Por um lado, esse ponto, da relacao a ser estabelecida com a compre-
ensao do texto dramatirgico como texto falado, permaneceu uma das marcas
do repertorio operistico, presente desde suas primeiras formulagdes na virada
do século XVII. Ao mesmo tempo, a pratica generalizada do recitativo caracte-
rizou em grande parte um repertorio que ainda nao se distinguia, fundamen-
talmente, da confluéncia entre teatro e musica incidental (eventualmente
cantada). O surgimento do recitativo accompagnato (com plena participacao
orquestral), no século XVIII, traz o dialogo mais diretamente ligado a agao cé-
nica para uma realizacao mais distante do registro da fala, como ocorria no
recitativo secco. Esse processo acompanha o desenvolvimento da técnica vo-
cal, da interdependéncia entre os tipos vocais e a caracterizacao das persona-
gens, e 0 incremento da orquestra como espaco mais rico e variado de
caracterizacao da trama, na consolidacao das premissas para a caracterizagao
da opera romantica. O enfrentamento do problema da relacao entre canto e
registro de fala, assim como de uma compreensibilidade mais imediata do tex-
to cantado, ressurgiria no século XX com o Sprechgesang - esse que Schoenberg
apreendera diretamente da maneira das cantoras/atrizes dos cabarés da
Republica de Weimar, que também inspirariam diretamente (em outra via) as
colaboracoes de Kurt Weill, Hanns Eisler e Paul Dessau com as pecas teatrais
de Bertolt Brecht.

A concisao como proposta central, no Atelié de Criacao: Dramaturgia e
Processos Criativos, impunha de antemao o desafio de nao se ter a disposicao
tempo suficiente para a elaboracao dramatica a partir de tipos vocais distintos
para que, além de devidamente expostos em caracterizacao particular de cada
personagem, fossem em seguida contrapostos em conjuntos vocais, como re-
alizacao lirica dos conflitos na dramaturgia. A solucao encontrada foi a de se

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil



converter a individuacao da personagem de Geraldo Viramundo em uma dra-
maturgia de um so6 tipo vocal, o de tenor lirico, multiplicado em trés persona-
gens. Se as trés personagens caracterizam claramente trés tipos classicos de
palhacos (Branco, Augusto e Contra-Augusto), possuem ao mesmo tempo sutis
diferencas também em sua caracterizagao vocal, sempre dentro do registro de
tenor lirico: Aluado tende a um timbre mais equilibrado por toda a tessitura,
sem uma voz necessariamente de grande poténcia; Lelé tende ao lirico leggero,
a coloratura e eventualmente a registros menos distantes do tom da fala; Pancada,
por sua vez, tende ao lirico spinto, a emissao mais frontal e metalica. Mas nao
seria recomendavel a atribuicao dos papéis a tais tipos vocais puros e clara-
mente definidos, no caso do leggero e do spinto; trata-se aqui de sutilezas vo-
cais particulares dentro do registro tipico de tenor lirico (tal como demandado
pelo repertorio operistico desde o bel canto até o inicio do século XX).

4. lguais em tudo na vida

O material melodico da peca consolida essa caracterizacao ora centripeta, ora
centrifuga, da personagem multiplicada entre os trés tenores. Todos tém como
matriz de suas partes melddicas um material harmonicamente similar, centra-
do em poucos intervalos caracteristicos (prioritariamente segundas e tercas
maiores e menores) que também definirdo o conteGdo harmdnico da parte
orquestral. Mas toda a criacao da parte musical partiu da caracterizacao vocal
como recurso dramatdrgico: uma vez estabelecido o texto, foram compostas
todas as linhas vocais. Nesse momento, 0s autores revisaram a extensao do
libreto, cortando trechos de forma a melhor servir ao tempo demandado para
a peca e para a sintese almejada em conjunto. Em seguida, foi concebido o
papel especifico da orquestra em cada uma das cenas, e por fim foi elaborada
a reducao para piano para uso nos ensaios.

Como pode-se observar na Fig. 1, ha uma forte identidade intervalar entre
as matrizes melodicas de cada uma das partes vocais, ainda que cada uma se
defina com uma clara tendéncia particular, oposta as outras: Pancada canta
enfatizando um mesmo registro vocal (sempre entre o registro médio e 0 mé-
dio-agudo), em uma linha que circunda um eixo central; Lelé privilegia movi-
mentos de abertura e fechamento em torno de alturas referenciais, em maior
mobilidade pela tessitura; Aluado também se move mais pela tessitura, mas
em movimentos lineares diretos, quase diatonicos.
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Figura 1. Matrizes das partes melodicas correspondentes
a caracterizacao de cada personagem.

Esses trés modos de operacao melddica, fortemente caracterizados em cada
uma das personagens, permeiam também o tecido orquestral, emergindo de
forma explicita em momentos-chave da peca, como por exemplo na multipli-
cacao polifonica da matriz melodica de Lelé em seus momentos de destaque
na Cena 1, e no adensamento das partes da harpa e da celesta segundo a ma-
triz melodica de Aluado ao final da Cena 4.

Em trechos de maior mobilidade da agao cénica, a maneira do antigo recita-
tivo, investiu-se na alternancia entre os modos de emissao referidos, do canto
ao Sprechgesang e ao texto falado, como na Cena 1, que apresenta os modos de
jogo entre as personagens e também entre elas e o espaco que as circunda.
Segue-se a esse primeiro recitativo (acompanhado) uma aria repartida entre os
trés tenores, em que cada um dos trés se apresenta em relato que ja aponta
para sua identidade como uma so personagem, na Cena 2. A Cena 3, por sua vez,
propoe um trio em que 0s tenores insistem em uma mistura de seus espectros,
somando-se em unissonos e em grupos de poucas alturas, com pequenas de-
fasagens entre si (essa cena é diretamente reminiscente, musical e cenicamente,
da escuta do Congado Reinado de Nossa Senhora do Rosario de Ouro Preto, o
que tanto contempla o carater multirreferencial da obra quanto a singulariza
como inspirada na tradicdo mineira). A Cena 4 constitui um interlidio orques-
tral, espécie de preltdio coral em orgao imaginario, em reminiscéncia da estadia
de Viramundo no seminario em Mariana. A Cena 5 propoe, por sua vez, um trio
propriamente dito, em que as personagens comentam o desastre do rompimen-
to da barragem em Mariana em 2015. Por fim, a Cena 6 revisita o ponto de par-
tida da trajetoria dos palhagos na acao da Cena 1, ja em forte pressagio de que
o fim desse percurso sera nao a encenacao do espetaculo mas o fim de seu per-
curso, como no ultimo capitulo do romance. Essa acao conduz a um retorno a
mistura dos tipos vocais ocorrida na Cena 3, agora modulada a um extremo dra-
matico no ponto culminante da escrita vocal (sobre o si bemol agudo sustenta-
do), como realizacdo de seu destino: a um so tempo a completude do processo
de individuacao da personagem como carater tragico, e seu fim como existén-
cias individuais, enquanto se projetam além de suas idiossincrasias e transcen-
dem suas particularidades, constituindo-se vozes e corpos como um so simbolo
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dos famélicos da terra. A itinerancia das companhias de circo-teatro € represen-
tada aqui em estreita relacao com a deambulacao do Mentecapto pela vida, as-
sim como com a decadéncia do géenero, com a queda da personagem até a sua
morte, apos ser espancado, no final do romance.

5. Pelos campos e vergéis

A tradicao que concebe a opera como uma linguagem dramatirgica centrada
no corpo da voz - nas especificidades e na exploracao dos limites de cada um
dos tipos de vozes liricas — demanda, coerentemente, o espaco acustico do
teatro de Opera, que possibilita a plena projecao e ressonancia das novas vo-
zes que para ele se desenvolvem, pari passu a clara definicao do papel da or-
questra. A massa orquestral nao apenas sustenta e reforca a exploracao dos
limites de amplitude e de tessitura dos tipos vocais. Ela expande e potencia-
liza as camadas polifonicas de significado do material musical ouvido na voz
das personagens, a0 mesmo tempo em que situa espacos e tempos cénicos,
comenta acoes passadas e prepara conflitos futuros; aprofunda o detalhamen-
to de cada personagem tal como expresso em seu material vocal particular. A
orquestra contribui, ainda, com a articulagao do discurso em larga escala, nas
inUmeras possibilidades de contraste com as enunciacoes vocais, na proposi-
cao de situagoes instrumentais e ambientacoes cénicas proprias como episo-
dios secundarios em torno de uma trama central.

No caso em escrutinio nesse texto, mais uma condicao pragmatica se im-
pOs desde a partida, alem da definicao prévia do romance a ser referenciado
no libreto e do prazo exiguo para sua realizacao (cerca de 45 dias para a com-
posicao e editoracao vocal e orquestral como um todo): a reducao do efetivo
orquestral a ser empregado, ainda em consequéncia dos cuidados sanitarios
para o enfrentamento da pandemia da Covid-19. Tirou-se partido dessa limi-
tacao para a conformacao de um conjunto orquestral especifico a atender e
potencializar as demandas dramaticas do libreto; capaz a um so tempo de re-
tratar o universo do circo-teatro de forma literal e de transcendé-lo e transfi-
gura-lo como recurso expressivo. O resultado foi uma variante da formacao
tradicional da banda de sopros, que ademais, desde suas origens em funcoes
militares nunca esteve distante dos mais variados géneros da musica popular
e das musicas que acompanharam toda a historia do circo. Empregam-se em
Os Circunvagantes 2 flautas (incluindo um flautim), 2 oboés (incluindo um cor-
ne inglés), 2 clarinetes em sib (incluindo um clarone), 2 fagotes; 2 trompetes, 2
trompas, 1 trombone, 1 tuba; Harpa, Celesta, 3 percussionistas, Violoncelos e
Contrabaixos. A percussao tem frequentemente um forte protagonismo, seja
na ambientacao do universo circense, na referéncia a Stravinsky e ao Congado
mineiro, ou na caracterizagao psicologica e acompanhamento dos trechos fa-
lados, ja que optou-se por instrumentos sem alturas definidas (como também
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0 sdo os trechos falados pelos cantores). O efetivo dos percussionistas conta
com 3 triangulos, 3 pratos suspensos, Pratos de mao, Chocalho, Reco-reco,
Pandeiro, Caixa clara, 4 tom-toms, um Sino, Bombo, Zabumba.

A caracterizacao musical do ambiente circense ocorre em especial na Cena 1,
como apresentacao e elaboracao do espaco referencial da dramaturgia. Se encon-
tramos uma elaboracao exemplar do repertorio circense historico nos registros or-
questrais do grupo Barnum & Bailey, o primeiro sinal da massa orquestral em Os
Circunvagantes homenageia Stravinsky como uma referéncia na metalinguagem
desse repertorio no contexto da orquestra moderna. Ainda sem total clareza se se
trata ou nao de barafunda instrumental que antecede ao ensaio, superpoem-se
(Fig.2) um fragmento da marcha inicial da trupe mambembe da Historia do Soldado
(1918) e um trecho da exuberante musica de feira popular de Petrushka (na versao
original de 1911) em que uma dancarina se move ao som de um realejo.

Essa breve superposicao stravinskiana a maneira de um ideograma, con-
tando ainda com o trecho do tocador de realejo, € fortemente reminiscente da
musica de Mahler, seja pela operacao metalinguistica com forte potencial se-
mantico (no confronto de citacdes que carregam a marca das associacoes ex-
tramusicais de suas origens), seja pela presenca especifica do realejo. A misica
popular de rua, assim como os fragmentos transfigurados da masica militar,
sao tao recorrentes na construcao do tecido tragico da musica de Mahler que
parte de sua musica foi associada diretamente como o universo circense (como
o Gltimo movimento da Sétima Sinfonia, por exemplo). Essas duas obras refe-
renciais no recurso a metalinguagem no inicio do século XX, a de Mahler e a
de Stravinsky, foram fundamentais na trajetoria de compositores que ressig-
nificaram esse procedimento composicional na segunda metade do século,
como Henri Pousseur, Luciano Berio e Willy Corréa de Oliveira, no Brasil-. O tra-
balho em Os Circunvagantes chegou inconscientemente a uma verificacao em-
pirica dessa influéncia cruzada: ao ressignificar o ambiente da Cena 1 em seu
retorno na Cena 6, a superposicao de citagcoes de Stravinsky foi variada por
filtragens abruptas de todo seu conteldo, isolando algumas resultantes entre
siléncios. O resultado da filtragem revelou agregados harmonicos extrema-
mente proximos daqueles utilizados por Henri Pousseur em pecas como La
seconde apothedse de Rameau e Couleurs Croisées (Fig.3).

As Cenas 1 e 2 seguem em alternancia entre figuragoes de ambientacao cir-
cense e prenuncios da intensidade dramatica que se sucedera, apresentando ao
mesmo tempo um campo harmonico que unificara todo o discurso musical, ini-
cialmente apresentado sob a forma de um breve coral (Fig4 e 5). As cenas 4 e 5,
por sua vez, situam modos de jogo mais simbolicos a orquestra. A cena 4, pro-
priamente um interludio orquestral, retoma as matrizes melodicas das partes
vocais a maneira de um cantochao, sobre o qual o campo harmonico exposto na

4 Veja-se De Bonis (2014).
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Cena 1se desenrola em estrita homofonia; alusao distante ora ao paralelismo da
polifonia arcaica, ora a harmonia “em blocos” da musica popular norte-america-
na (Fig. 6). Ja a Cena 5 figura o desastre ecologico e humanitario (e capitalista, em
Gltima instancia) do rompimento da barragem de Mariana a maneira de um len-
tissimo glissando descendente de uma massa indistinta, amorfa, implacavel (Fig7).

Figura 2. Compassos 11 a 18 de Os Circunvagantes, Cena 1. Superposicao das citagoes literais
de Stravinsky: compassos 50 a 56 e 77 a 80 (transpostos meio tom acima) da Marcha do
Soldado, primeiro movimento da Historia do Soldado (em corne inglés, clarinetes, primeiro
trompete, trombone, tuba, percussao e cordas), e das marcas de ensaio n2 13 e 14 do
primeiro quadro de Petrushka, em flautas, obog, fagotes, trompas e segundo trompete.
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Figura 3. Compassos 298 a 303 de Os Circunvagantes. Inicio da Cena 6, em que a superposi-
cdo de citagdes de Stravinsky na Cena 1 (Fig.2) é revisitada, agora com o apagamento com-
pleto de algumas de suas resultantes.
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Figura 4. Compassos 95 a 100 de Os Circunvagantes, trecho final da Cena 1. Condensam-se
recursos orquestrais comuns a toda a cena, como as respostas em tutti ao canto de
Pancada, a multiplicacdo de fioriture nos sopros (reminiscente da parte de Lelé), a camada
mais lenta e vertiginosa, algo agourenta, nas cordas graves (mais proxima da parte de
Aluado), e o inicio do coral que sintetiza o campo harmonico da peca, a celesta.
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Figura 5. Compassos 101 a 106 de Os Circunvagantes, continuacao do exemplo anterior,
em que o breve coral é reiterado, somando-se agora 0s SOpros.
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Figura 6. Compassos 243 a 246 de Os Circunvagantes, Cena 4.
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Figura 7. Compassos 264 a 270 de Os Circunvagantes, Cena 5.

A Cena 3 concentra um primeiro ponto culminante na trama, estrategicamente
revisitado na cena final. Se a Cena 4, referente ao seminario em Mariana, ocorre
quase toda em siléncio dos cantores, como interlidio orquestral, em todo o
Congado da Cena 3 os trés estdao intensamente presentes, apresentando pela
primeira vez o resultado da mistura dos espectros de suas vozes no registro me-
dio agudo (entre as notas ré e fa#), sobre as constantes irrupcoes das pulsacoes
irregulares a percussao (Fig. 8). Essa primeira caracterizacao plena da identidade
entre as individuacoes das personagens, marca dramatica de seu destino e oca-
so ulterior, se respalda na cultura popular, em momento extremo, na peca, de
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afirmacao de uma identidade regional. No trecho final de Os Circunvagantes
(Cena 6) essa caracterizacao precisa da identidade (nica das trés personagens
é elaborada e levada ao ponto extremo da intensidade dramatlrgica em pleno
distanciamento da referéncia direta ao congado. Trata-se aqui do adensamento
final da massa orquestral e da elaboracao harmonica (Fig. 9), pari passu com a
recuperacao da mistura dos trés espectros vocais em um sé corpo acustico, ago-
ra conduzido a regiao do extremo agudo de sua tessitura, entre as notas fa# e si
bemol (terca acima do que ocorrera na cena 3). A orquestra, em maxima densi-
dade, faz uma Ultima superposicao da esséncias das trés matrizes melodicas
que constituiram os personagens da trama, antes da retomada das rastros finais
da marcha mambembe da Historia do Soldado, a percussao desacompanhada
enquanto a cortina cai, lembrar que tratava-se “apenas” de uma pantomima
cantada, da companhia que nos expunha seu ensaio a olhos vistos (Fig10).

Figura 8. Compassos 178-181 de Os Circunvagantes, Cena 3. Mistura das sonoridades dos trés
solistas sobre as mesmas alturas em pequenas defasagens, sobre a referéncia ao Congado
na percussdo (em caixa clara, bombo e zabumba).
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Figura 9. Compassos 359 a 361 de Os Circunvagantes. Apos a retomada da mistura entre as
trés vozes, agora projetada na regiao aguda sobre o adensamento orquestral nos compassos
359 e 360, 0 compasso 361 superpde na orquestra os materiais musicais das matrizes
melddicas de Pancada (contrabaixos, trombone e tuba), Lelé (oboé, corne inglés, fagotes,
trompas e violoncelos) e Aluado (flauta e piccolo).
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Figura 10. Compassos 362 a 377 de Os Circunvagantes,
continuacao do exemplo anterior. Conclusao da peca.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil

78



Consideracdes Finais

Ao revisitar o processo de criacao de Os Circunvagantes, podemos constatar o
quanto ele esteve pautado por uma espécie “dialética da voz”, e talvez essa
seja uma ideia possivel para sintetizar a criacao operistica. Ao longo do ro-
mance de Sabino, muitas vezes houve violentas tentativas de silenciamento
da voz de Geraldo Viramundo até o seu aniquilamento fisico no final do livro.
Entretanto, tal aniquilamento, ao contrario de representar o fim desta voz, a
consolida, a individualiza e, assim, permite que ela passe a ecoar com vee-
méncia no intimo de leitores e leitoras da obra. Ao transpor esse ecoar para o
palco, instigados a compor uma opera, De Bonis e Frin encontram na figura
central da cena, o artista, a caixa de ressonancia ideal para esse eco. A esco-
lha de artistas para ecoar a voz de Viramundo no palco, no Brasil, no ano de
2021 (quando Os Circunvagantes foi composta), relaciona-se diretamente com
tentativas de silenciamento de toda uma classe profissional no contexto dos
recentes embates politicos no pais. Ao definirem os maltrapilhos, surrados,
decadentes palhacos Aluado, Lelé e Pancada como agentes especificos desse
ecoar constantemente ameacado, compositor e libretista, de certa forma, com-
pletam o circulo e devolvem a voz de Geraldo Viramundo aos seus verdadeiros
emissores - 0s desvalidos, os excluidos, os marginalizados.

“A opera velha nao permanece ainda pelo motivo de ser velha, mas por ser-
vira uma ordem velha. E isto abre novas perspectivas para a Opera nova”, ano-
tava Brecht (1967, p.64), atualissimo, ja em 1930. Em Os Circunvagantes, uma
particular depuracao na adaptacao do romance de Sabino afasta-se de seu
carater predominantemente picaresco, a0 mesmo tempo em que nao incorre
com profundidade no burlesco ou no melancolico tao marcantes no universo
circense. A musica, desde o inicio, aponta o pressagio tragico que, no texto e
na cena, é construido gradativamente sobre elementos aparentemente cari-
catos que eventualmente se consolidam como sinais da sociedade de classes.
O tom de irrealidade na abstragao da representacao pela voz cantada é entre-
meado ao dialogo falado e ao comentario critico sobre a realidade social, que
se acentua a partir da Cena 4. A dramaturgia centrada na especificidade das
vozes liricas, aqui, convida constantemente a uma tomada de consciéncia, para
além da fruicao pura e simples.

Nesse sentido, cada parte da composicao (as situagoes, as personagens, as
falas, os materiais musicais, a escolha dos instrumentos e até este artigo) com-
porta a busca por uma voz especifica, fazendo corpo com a dialética na qual
0s autores situam o campo de trabalho no género operistico. No caso de Os
Circunvagantes essa € a voz daqueles que insistem em cantar, mesmo nao
sendo ouvidos.

Geraldo Viramundo jamais entoaria a plenos pulmoes seu estertor, em tons
dramaticos, projetando-se para além de sua realidade material em sua repre-
sentacao sob a forma da vigorosa sustentacao do si bemol agudo de tenor li-
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rico. Se o inicio de Os Circunvagantes ainda convida a associacao entre 0s
artistas circenses e o andarengo quixotesco das Gerais, na cena final ja resta
claro que o climax da construcao articulada da dramaturgia e a mistura das
vozes iguais na regidao aguda (em ligeiras defasagens entre si) caracteriza nao
mais a individuacao da personagem, mas sua transubstanciacao na represen-
tacao da multiplicidade e da poténcia das vozes caladas em nome da manu-
tencao da estratificacao social.
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Resumo

O compositor compartilha sua experiéncia recente com a criacao de trés obras
dramaticas sob encomenda. Desafios, descobertas, surpresas e alegrias no pro-
cesso todo conduzem o texto escrito de maneira relaxada e coloquial.

Palavras-chave: Opera brasileira, Composicao, Processo de criacao.

Abstract
The composer shares his recent experience creating three commissioned dra-
matic works. Challenges, discoveries, surprises and joys in the whole process

lead the text written in a relaxed and colloquial way.

Keywords: Opera brasileira, Composicdo, Processo de criacdo.
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Medo

Quem tem medo da palavra “Opera”? Eu! Sempre tive. Pensar, sonhar e fazer
qualquer coisa em Opera me parecia um desafio intransponivel. Seria como
tentar escalar o Everest sem equipamento. Todas as vezes que me abordavam
sobre o0 assunto, eu mudava o foco da conversa, me arrepiava so de pensar na
folha em branco e tantos dilemas para solucionar, a fim de conseguir me iden-
tificar como um “compositor de 6pera”. Gracas a trés convites honrosos e irre-
cusaveis entre os tumultuosos anos de 2020 e 2022, tive a oportunidade de
escrever minhas duas primeiras 6peras e uma pequena peca dramatica. O tema
sempre me trouxe muitas reflexoes e preocupacoes, principalmente no tocan-
te a emissao vocal e compreensao do texto em portugués do Brasil. A riqueza
da tradicao do nosso cancioneiro sempre me pareceu a mais completa tradu-
cao da alma brasileira e a verdade € que eu, em muitas ocasioes, ja havia me
deparado com uma estética vocal que nao me satisfazia: me soava como uma
tentativa frustrada de emular uma lingua estrangeira, valendo-se do texto em
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portugués brasileiro. Claro, o resultado na minha percepcao era meio que uma
aberracao que nao permitia que o texto respirasse e a propria muasica canta-
da, por mais inspirada que fosse, me conquistasse. Percebo nitidamente que
houve uma evolucao inegavel aqui e sinto que exemplos mais recentes desfi-
zeram completamente essa minha antiga impressao. De qualquer forma, ao
longo dos anos, o tema nunca saiu completamente do meu radar, do meu ho-
rizonte criativo e, em tempos recentes de pandemia e isolamento, ele ressur-
giu com toda forca por uma encomenda do projeto SINOS. Nunca poderia
imaginar que poderia mergulhar tdo fundo (e subitamente) nessa fascinante,
tao completa e complexa forma de expressao multidisciplinar.

A primeira criacao, cronologicamente falando, O Machete, sera estreada em
junho deste ano de 2023 no Teatro Sao Pedro. Algumas orientacoes e recomen-
dacoes me foram dadas pela direcao sobre o uso da orquestra. A ideia inicial
seria compor para um conjunto de jovens, provavelmente oriundos de proje-
tos sociais. Nas vozes também a recomendacao de usar um numero limitado
de solistas, inclusive fazendo com que cada cantor tivesse mais de um papel
a desempenhar na obra, maximizando as forcas envolvidas na producao en-
xuta. Tive total liberdade para escolher o texto, desde que esse estivesse em
dominio publico, e logo no inicio de minha pesquisa o nome de Machado de
Assis saltou como um farol e um caminho perfeito a perseguir. Neste caso eu
também teria que criar o libreto por conta propria. Desafio em dobro! Por que
entao recorrer a Machado?

Machado vai no cerne das questdes socioculturais da misica (e nao so)
como ninguéem. A dualidade da alta-baixa cultura, o “popular” e o “erudito” e
mais as implicagoes todas, do evidente preconceito racial ao mais pungente
complexo tupiniquim em oposicao ao padrao eurocentrista “elevado”. Machado
aborda o tema com maestria neste conto e também em muitos outros textos,
como no conto Cantigas de Esponsoriais por exemplo. A proposito, quando ti-
nha vinte e poucos anos tive a chance de fazer uma trilha sonora para um cur-
ta metragem baseado neste conto, tendo o grande ator Antonio Abujamra no
papel do angustiado maestro Mestre Romao, mortalmente dividido entre a
musica ‘séria de concerto’ e suas cativantes pecas amaxixadas que eram su-
cesso absoluto em sua época.

Eu como musico que transito pelos mais variados ambientes da musica bra-
sileira desde sempre, vivo trombando com essas figuras machadianas no meu
dia a dia de compositor “da ponte”, do musico que desde sempre procura criar
conexoes entre essas pecas do nosso quebra-cabecas. Nao consigo abordar o
tema ‘brasilidade’ sem mergulhar profunda e destemidamente nessas aguas
machadianas de cabeca e coracao pois meu proprio DNA é oriundo dali.

A fina e visionaria ironia de Machado pinta um completo quadro dos pri-
mordios da sociedade urbana brasileira — neste caso do Rio de Janeiro da vi-
rada do século XIX / XX — mas suas reflexdes sao plenamente transponiveis
aos dias atuais, sem nem precisar mudar nomes ou achar figuras contempo-
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raneas compativeis: o Brasil nao mudou tanto desde 1878, quando ele escre-
veu o conto O Machete, assunto de minha segunda dpera. Talvez tenha so ficado
um pouco mais hipocrita. Quantas vezes me deparei com o esnobismo da cri-
tica ‘culta’ brasileira, taxando de ‘popular’ a musica que nao descendia unica-
mente de uma linhagem europeia? Muitas! Quantas vezes num ambiente
tipicamente mais ‘popular’ (do jazz ao choro) me olharam de soslaio com cer-
to desdem, por frequentar com a mesma roupa o meio ‘erudito’, através das
constantes e abundantes encomendas que recebia de solistas, orquestras e
grupos de camara desde os vinte anos de idade? IniUmeras! Assim, o bullying
nao vinha so de um ‘lado’, para minha total decepcao. Aprendi a me conduzir
com serenidade em meio ao fogo cruzado, apoiado por ouvintes abertos e par-
ceiros artisticos cuja postura transcendia as tais geografias estilisticas forca-
das demarcadas.

Retrospecto

Quando eu tinha treze anos eu ja compunha diariamente uma masica que nao
se enquadrava em uma ‘cesta’ definida. Meu ambiente sonoro ia de Nazareth
a Chopin sem escalas. la de Jobim a Joplin em um pulo ligeiro das maos de
minha mae sentada a0 mesmo piano onde eu comecara a nascer. Reza a len-
da que a bolsa do liquido amniotico havia rompido enquanto minha mae de-
dilhava um ‘tango brasileiro’ naquele teclado. Ou teria sido um preludio de
Chopin? Nao se gravava nada naquela época, mas o relato veio de fontes bas-
tante confiaveis. O pequeno piano inglés Bentley fora presente de meu pai a
minha mae quando soube da gravidez de seu primogénito. Assim, eu ja volta-
va da maternidade tendo o pianinho a me esperar na sala de casa. Imagino o
efeito que essa enxurrada de pianinhos causara na aurora, 0 primeiro momen-
to do Rio de Janeiro urbano, na virada do século XIX/XX. Naquele tempo toda
musica ‘doméstica burguesa’ vinha do piano na sala de casa e das partituras
disponiveis na medida em que nao havia meios de reproducao musical me-
canica ja que o fonografo ou o radio apareceriam tempos depois.

A verdade é que esse ambiente musical doméstico com piano na sala, mol-
dou meu ouvido e definiu muito do meu caminho como artista e nao sé. Sempre
que me perguntavam se seguiria o ‘classico’ ou ‘popular’ eu nunca tinha uma
resposta direta e rapida e ja naquele tempo eu imaginava que as fronteiras
(para mim sempre artificiais) iriam gradualmente se diluir até desaparecerem.
Para minha surpresa, vejo que isso nao sO nao aconteceu como em muitos
ambientes se acentuou: principalmente naquele mais engessado académico
onde reinam as palavras para além dos sons e da propria experiéncia musical
em sua integridade ‘sem nomes.

Ap0s navegar por muitas paginas de contos de Machado, recorri aos pro-
fundos conhecimentos Machadianos do amigo e professor José Miguel Wisnik
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que em uma conversa tao generosa quanto informal ao telefone, mencionou
as linhas gerais do conto O Machete, publicado em O Jornal das Familias no
ano de 1878. Foi instantaneo meu assombro! Fica aqui meu agradecimento a
Wisnik que como bom escorpiano foi pronto direto ao ponto.

No mesmo momento eu ja tinha o sentimento de conhecer ha tempos aque-
le conto tao compacto e potente desde sempre. Talvez por minha familiarida-
de com a forma com que Machado aborda o assunto em outros de seus
maravilhosos contos como Um Homem Célebre e Cantiga de Esponsoriais. Os
protagonistas de O Machete saltavam da pagina impressa em todas as dimen-
soes, adquirindo feicoes e vozes imediatamente.

O violoncelista “erudito” Inacio que tem seu grande amor “roubado” pelo
garboso e brejeiro cavaquinista “popularesco” Barbosa me oferecia os ingre-
dientes perfeitos para temperar o melodrama operistico. Eu felizmente havia
encontrado o fio condutor, incentivo e fagulha inicial para comegar a compor
minha primeira opera.

A pequena orquestra era composta por um quinteto de sopros adicionado
de uma segunda trompa e o tradicional quinteto de cordas (no tamanho e pro-
porcdo que a producao permitisse). Mantive a escrita mais simples que pude
e desloquei alguns solos mais ambiciosos ao violoncelo (que fica em cena)
que espelha a nobre alma de Inacio no palco como seu duplo sonoro. Sobre
as vozes, a recomendacao de ter em mente vozes ‘jovens’e pensar na ideia de
que um cantor interpretasse mais de um unico papel.

Baixo continuo?

Um outro elemento original que apliquei na obra foi 0 uso de um baixo con-
tinuo a maneira das minhas amadas operas barrocas: s6 que aqui pensando
numa estética mais ligada ao género do choro, utilizando um moderno siste-
ma de cifras ao contrario do baixo continuo numerado tradicional barroco.
Talvez o género instrumental brasileiro mais rico, praticado e difundido no
mundo, o Choro, representa muito bem o encontro do rigor Estético com a es-
pontaneidade interpretativa: algo que sempre percebi também nas obras bar-
rocas em que o afeto do texto é sagrado mas a forma como se da vida a esse
texto é igualmente importante para que sua forca expressiva total venha a tona.
Meu sonho € justamente que a cada leitura da opera, o continuo possa lancar
uma luz diferente para o claro-escuro das arias e passagens dramaticas.
Estimulante para quem toca e para quem escuta.

O continuo pode ser tocado por um Gnico masico de teclado (piano, cravo,
fortepiano — ou até mesmo um modesto pianinho de parede como aquele onde
comecei a nascer) ou cordas dedilhadas (violao de seis ou sete cordas, alad-
de) até um pequeno grupo instrumental ou “regional” que esteja entrosado
como uma pequena “banda de afetos”. Um requisito essencial do executante
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seria o de saber traduzir o ‘baixo cifrado’ em um discurso musical sensivel que
dialogasse com toda partitura e principalmente com o texto. E um sonho tao
ambicioso quanto estimulante ver essa ‘seconda pratica’ renascer no Brasil no
raiar do século XXI, abencoada pelo sempremoderno palavreio machadiano e
0 vasto gestual do choro (e nao so6) dialogando com uma linha vocal descen-
dente do bel canto mas que apontasse um caminho possivel para uma esté-
tica vocal brasileira contemporanea.

Nao cheguei a elaborar inicialmente uma reducao para piano da partitura
orquestral na esperanca de que o baixo cifrado fosse suficiente para que um
correpetidor, um pianista experiente pudesse recriar, literalmente decifrar o
contexto harmonico/polifonico todo. Talvez tenha sido um pouco ingenuidade
de minha parte ou mesmo ‘pressa’ de ver essa ‘pratica’ neobarroca funcionan-
do como se nao houvesse passado tanto tempo entre o Orfeo e The Rake's
Progress. A producao, honrosa encomenda do projeto SINOS, providenciou a
reducao para piano da partitura orquestral.

Para a estreia deste ano eu mesmo tocarei o cravo, interagindo livremente
com 0s cantores e com o proprio assunto tematico da orquestra. Isso para mim
€ muito rico e estimulante e descende diretamente do meu amor pela musica
barroca (especialmente aquela de Claudio Monteverdi e seus contemporane-
0s) e pela minha experiéncia tao intima com a cancao “popular brasileira” e
alguns de seus maiores intérpretes. Nao tenho palavras para descrever o en-
tusiasmo que sinto quando penso naquele palco de 6pera com um cravo, uma
peguena orquestra, cantores e o solista de violoncelo que sera meu querido
parceiro musical Rafael Cesario, talvez o violoncelista jovem mais interessante
da cena musical brasileira e um musico completo: toca varios instrumentos e
é capaz de tocar um violao de sete cordas perfeito, como um nativo do ‘mun-
do do choro’e pular sem pausa a uma sonata de Vivaldi pra cello e continuo.

Este dominio estilistico vasto exibido por Cesario representa para mim uma
espécie de sonho de ‘musico do futuro: capaz de navegar por varios vocabu-
larios com fluéncia e paixao. Na opera O Machete, o violoncelo que espelha a
alma sonhadora de Inacio toca trechos das suites de Bach com o mesmo cui-
dado que Lua Branca de Gonzaga.

Sem rodeios, entao 0 que me norteou na escrita vocal? Justamente uma
ponte que nao imaginava encontrar e nao imaginava ser tao estimulante: o Bel
canto e a linguagem instrumental do Choro Brasileiro. Curiosamente o gestual
de um bandolinista ou flautista de choro descende muito do fraseado recor-
tado de um certo canto “operistico”. Nao seriam 0s Melismas vocais plenamen-
te traduziveis em virtuosismo de um expressivo chorao numa inspirada roda
entre colegas?

Como eu mesmo escrevi o libreto, pensava ja em procurar o texto mais so-
noro e musical. O texto original do conto machadiano naturalmente aparece
ipsis literis em muito da extensao do libreto, mas também recorri a poemas
de Gregorio de Mattos Guerra e Olavo Bilac, alem de “remusicar” trechos da
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letra do célebre Corta Jaca de Chiquinha Gonzaga — que cai como uma luva
para a amaxixada aria sedutora de Barbosa.
Reza Chiquinha:

Neste mundo de miserias.
Quem impera

E quem é mais folgazdo

E quem sabe cortar jaca
Nos requebros

De suprema perfeicao

“REMUSICAR” textos me pareceu uma tarefa muito estimulante e desafiadora,
e assim também traduzi a famosa aria de Carmen para o portugués e o pas-
saro rebelde sobrevoou sensualmente o Rio antigo de Machado, Nazareth e
Chiquinha:

O passaro que vocé pensou surpreender
Bateu as asas e voou

O amor esta longe

Ele jamais conheceu as leis

O amor é um passaro rebelde
Que ninguém consegue domar
Que ninguém consegue domar

E é inutil chama-lo

Nada, ameacas e oragoes

Um fala bem, o outro é silencioso
E o outro e que eu prefiro

O poema de Gregorio de Mattos com sua famosa e atemporal boca infernal
também dialoga com o coragao partido de Inacio e vai bem na voz parnasiana
do amigo Amaral que o ao final da 6pera tenta consolar Inacio depois do su-
mico de sua esposa com o musico “menor”:

E isto é o Amor? E um corno!
Isto e o Cupido? Ma peca.

Aconselho que ndo comprem
Ainda que lhe achem venda.

Referéncias

As referéncias musicais sao abundantes ao longo de toda obra. Para citar ape-
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nas algumas, de Bach temos a Missa em Si Menor (et in terra pax hominibus
bonae voluntatis) e suas célebres suites para violoncelo desacompanhado. O
tema tradicional ‘Caico’ dialoga com a languida melodia de Lua Branca de
Chiguinha Gonzaga e homenagens a dupla mais genial de toda historia da ope-
ra: Mozart - Da Ponte ecoam em varios momentos. Até o dueto final entre Nero
e Poppea da Opera L'Incoronazione di Poppea entra no Machete representan-
do o idilico (e a época escandalosamente proibido) romance entre a sonha-
dora Carlota e o sedutor cavaquinista Barbosa.

O mais lindo de toda essa reflexao que Machado nos propoe € justamente
como ele deixa tudo em aberto, sem propor conclusdoes moralistas ou mani-
queistas: por isso mesmo seu fino pensamento permanece brilhante e atual
até nossos dias - e muito provavelmente para mais além de nosso tempo. Eu
mesmo deixei para o ultimo momento da composicao a criacao da Abertura
pois queria ter experimentado toda jornada antes.

Ja no estagio final da composicao da obra, meu pai adoeceu subitamente.
Dediquei a partitura a ele que sempre adorou o canto lirico e colocava em casa
inUmeros discos de musica classica, jazz e outras grandes musicas de outras
linhagens e culturas.

Houve tempo para que ele, ja bastante debilitado em seu leito de UTI, pu-
desse ler na integra O Machete e ver na partitura a afetuosa dedicatoria e seu
nome estampado na primeira pagina. Era o minimo que eu poderia fazer.

André Mehmari

2021

O Machete

A partir do conto de

MACHADO DE ASSIS
1878

Libreto original do compositor

A meu par; Chukri Mehmari
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Interlddio Viramundo

Em meados de 2021 eu estava ainda envolvido no processo criativo de O Machete
e um outro desafio lirico-musical surgiu na escrivaninha. A convite da Academia
de Opera da Fundacao Clovis Salgado, conduzida para Livia Sabag e Gabriel
Rhein-Schirato, escrevi uma micro-opera de cerca de treze minutos de dura-
cao: As Trés Mortes de Geraldo Viramundo com libreto de Ricardo Severo, par-
ticipante do atelié. A peca estava na companhia de outras quatro obras tambéem
baseadas no livro classico O Grande Mentecapto de Fernando Sabino.

A obra é nitidamente dividida em dois micro atos. No primeiro, a brasilida-
de tipicamente mazaropiana de Viramundo me trouxe de inicio uma languida
toada mineira, cantada com muita inspiracao e peito pleno pelo tenor Giovanni
Tristacci (Geraldo Viramundo):

Estou aqui, tremendo neste frio
Mas ja vai passar, vai passar
Vim de longe por algum desvio
Pra chegar pertim e me jogar
Corri feito doido e entrei no rio
Bem devagar, devagar

De tao gelado me deu arrepio
Fez o coracao esquentar

E o sol foi se escondendo de mansim

E eu mergulhei bem fundo, fui bem fundo
Como parasse o tempo todim

FComo parasse o mundo, viramundo

Como parasse o tempo todim

Como parasse o mundo, viramundo
Escondidim neste canto sombrio

Tudo pareceu se iluminar

Me soltei a flutuar como um navio

Pra nao me prender neste lugar

Me soltei a flutuar, a flutuar como um navio
Pra nao me prender neste lugar...

(neste ponto, 0 andamento da aria comeca a desacelerar)
Vejo uma estrela de brilho tardio

Que cedo vou chamatr, vou gritar

Depois eu vou pra casa, so, com frio

Mas ja vai passar, vai passar..

Na segunda parte, mais dinamica e ritmica, o elenco todo é envolvido num
vortex que culmina com a morte do protagonista.
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Aqui sim, tinhamos uma grande orquestra a disposicao, embora esta ainda
estivesse um pouco timida por tanto tempo de pandemia e isolamento.

A procura da flor

Enquanto finalizava bravamente as volumosas partituras de O Machete, recebi
um convite do Festival de Misica Erudita do Espirito Santo (também pela cura-
doria de Livia Sabag e Gabriel Schirato) para embarcar em uma nova criacao
operistica. Neste caso eu teria o luxo da parceria com o brilhante libretista e
poeta Geraldo Carneiro, com quem eu ja havia interagido sutilmente no cam-
po da cancao.

Geraldo nos propds um libreto derivado do romance tardio de Machado,
Esal e Jaco. A luz (ou a sombra) de um Brasil fraturado, polarizado e rachado,
fizemos encontros virtuais para afinar nossas vozes e vontades. A equipe tra-
balhou com tanta harmonia e fluéncia que cada encontro era para mim moti-
vo de alegria e celebracao: eu estava cercado de pessoas dispostas a fazerem
o melhor possivel com os instrumentos que tinhamos em maos.

Zoom

Durante as produtivas e prazeirosas conversas virtuais, acertamos que o dono
da mercearia seria Custodia (e nao o original Custodio) e a cabocla seria na ver-
dade o Caboclo, cantado brilhantemente pelo baixo Savio Sperandio. A presenca
de Savio no elenco foi um pedido especial meu a producao do Festival de MUsica
Erudita do Espirito Santo. Sou um admirador de longa data deste maravilhoso
artista e ser humano generoso. S0 de imaginar Savio ocupando o palco com seu
espalhafatoso caboclo e sua bombastica risada, ja me saltavam suas linhas vo-
cais como se ja existissem e eu so precisasse ouvir e botar no papel.

Se Custodia, com sua Unica aria tragicomica, foi inspirada na deliciosa Marcelina
de Mozart / Da Ponte, o Caboclo dialoga diretamente com motivos afro-brasilei-
ros como o de um grande berimbau. Gosto demais desse encontro de universos
tao distintos, culturas tao ricas se conversando e complementando.

O libreto entregue por Carneiro era um deleite de inteligéncia, afinado hu-
mor e sagacidade. Muito mais do que uma simples “historia de amor”, a ani-
mada disputa do amor de Flora pelos dois baroezinhos explode em mil direcoes
e leituras, encontrando ecos nas mais variadas camadas do tecido sociocul-
tural brasileiro contemporaneo. Procurei na musica tambéem trazer essa com-
plexidade e ironia por meio de recursos musicais bastante classicos e
consolidados por uma grande tradicao.

A Procura da Flor foi gestada em conjunto com a diretora cénica Livia Sabag
e o diretor musical e maestro Gabriel Schirato.
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Schirato, que foi meu colega de ECA-USP na turma de 1995, sempre foi um
colega querido que nunca escondia sua paixao pela opera e pelo canto lirico.
Nunca poderia imaginar que teriamos uma oportunidade colaborativa como
essa, tao proxima e importante em minha carreira. Gabriel carinhosamente ex-
traiu linda musica da pequena orquestra numa acustica nao muito generosa
ou adequada para essa pratica. Com gestual econdmico e preciso e sua habi-
lidade em trabalhar o tempo como matéria plastica, passou muita seguranca
aos musicos que puderam esticar ou encurtar suas frases livremente de acor-
do com suas vontades dramaticas, fazendo a marcacao inicial de metronomo
se tornar uma mera referéncia basica. Anteriormente, ja haviamos colaborado
na Oficina de Opera do Palacio das Artes de Belo Horizonte com a micro-ope-
ra Viramundo e ali ja estava bem clara a ética de trabalho do maestro: cuida-
doso e respeitoso com a partitura e sempre procurando extrair o melhor
resultado possivel dentro das possibilidades impostas pela producao.

A estreia de A Procura da Flor se deu em Vitoria-ES em novembro de 2022 por
um luxuoso elenco de cantores que deu linda vida a minha escrita vocal.
Cronologicamente entao, A Procura da Flor é a segunda opera escrita, porém
a primeira a vir a luz em duas récitas. Uma Vitoria, certamente! Finalmente eu
poderia encarar a opera nao como inimiga, mas como uma linguagem que po-
deria explorar e desenvolver com amor e fluéncia.

As solugoes cénicas de Sabag me pareceram geniais tendo em vista 0s pou-
Cos recursos materiais que dispunha. O flutuante vestido longo de Flora é a
metafora perfeita para sua alma inconstante e fragil. La Dona e Mobile... A for-
ma como ela orquestrou todo elenco se assemelha como eu mesmo penso a
forma da composicao: aproveitando uma frase como convite a proxima, crian-
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do um contraponto de afetos muito conectado com o texto e naturalmente
com a masica que escrevi.

Mao na massa

A Composicao de Flora aconteceu muito tranquilamente. Eu acordava cedo to-
dos os dias e ia direto ao piano e nunca deixava de colocar no papel alguns
bons compassos!

A musicalidade do texto de Geraldo foi uma grande aliada, evidentemente. A
propria leitura seca dos textos ja me soava harmoniosa, de modo que eu so ti-
nha o papel de transpor e encontrar a melodia certa para cada afeto contido ali.

As mudancas no libreto original foram diminutas e pontuais: nada que dis-
torcesse a arquitetura original ou métrica. Ja havia uma forma que ‘cantava’ e
saltava do libreto. Aqui, portanto, ha uma diferenca crucial para ‘O Machete’
pois o fato de assinar também o libreto me trouxe muitas insegurangas. Enfim,
tinha um grande mestre me guiando pelas maos e me ajudando durante todo
processo composicional enquanto na primeira experiéncia eu estava cami-
nhando no escuro, sem contar a escuridao do proprio tragico momento pan-
démico (somado ao descaso do tenebroso desgoverno bolsofascista) em seu
ponto mais complexo e triste.

A demanda para a elaboracao de uma reducao para piano me foi bem de-
safiadora pois 0 afa de sintetizar o discurso orquestral me apontava diferentes
caminhos. Encontrei muita resisténcia interna para escolher. Optei por uma
partitura muito simples, na esperanca de que o musico recorresse a partitura
orquestral para fazer suas proprias escolhas. Penso que ficaria muito feliz se
cada acompanhador fizesse a sua reducao, focando em elementos mais ‘fun-
damentais’ da partitura e se adaptando a cada cantor/a.

Para mim foi uma vitoria grandiosa perceber que as linhas vocais resulta-
ram com clareza e teatralidade naturais. Notar nos cantores entusiasmo genu-
ino para com o material que lhes fora confiado foi um verdadeiro presente
para mim, posto que minha experiéncia com escrita vocal lirica era minima,
restrita a alguma mdasica de camara. Algumas cenas, como as arias de Flora e
Natividade seguem gravadas em minha memoria como das mais felizes pagi-
nas de toda minha producao como compositor. Tendo em vista que € uma pro-
ducao grande e variada em seus meios, nao é dizer pouco! So de discografia
sao mais de cinquenta titulos. Composicoes vao desde solos até grande or-
questra, solistas e coro.

Neste caso tambem - até pelas limitacoes fisicas do espaco em que mon-
tamos a producao, recorremos a uma pequena orquestra de cordas, quinteto
de sopros e harpa. O baixo continuo de O Machete nao esta previsto aqui, mas
possiveis mudancas futuras na partitura ainda podem ocorrer na medida em
que a opera venha a ganhar novas leituras. Eu sempre acredito que a plasti-
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cidade do material musical € um testemunho de sua qualidade e espero que
futuras leituras destas 6peras venham a propor e sugerir novos caminhos para
seus intérpretes.

A figura da narradora

Aqui existe também a figura central da narradora como condutora da trama
que alterna entre a voz cantada e declamada. Ficou a cargo de Sylvia Klein que
deu vida a cada palavra com fina ironia e bom humor. Sua voz carregada de
teatralidade e contrastes barrocos era tudo que eu sonhava e até aléem. Uma
preocupacao inicial minha seria sobre a eventual necessidade de amplificacao
das vozes, principalmente do texto narrado. A verdade & que Klein estudou
cuidadosamente sua parte e achou uma solu¢ao para sua impostacao que
prescindiu de qualquer suporte ou reforco eletronico, garantido a 6pera uma
execucao 100% acustica, mesmo com a modesta reverberacao do teatro do
SESC Gloria em Vitoria. Nao que eu seja purista a ponto de condenar o uso de
amplificacao quando esta for necessaria. Muito ao contrario, sou um entusias-
ta das técnicas de som do estudio de gravagao até os palcos. Penso que quan-
do bem feita, criteriosamente, a amplificacao na medida correta sé vem somar
ao que ja esta funcionando bem acusticamente sem brigar ou ofuscar com a
origem. De qualquer forma, toda orquestracao de A Procura da Flor é predo-
minantemente leve e transparente: foi criada para se equilibrar naturalmente
a emissao vocal dos cantores e deixa-los a vontade para procurar um rico e
variado colorido dinamico em suas vozes.

Planos para o futuro

Ao mesmo tempo em que sonho ver A Procura da Flor ser encenada nos gran-
des centros do Brasil (ou até no exterior) tenho a ideia/sonho de fechar uma
trilogia machadiana e a terceira criacao da serie seria baseada no célebre O
Alienista.

Sem poder adiantar mais detalhes sobre a misica ou mesmo o libreto, pen-
SO que 0 ano de sua criacao sera 2025, dependendo do andar da carruagem.
As encomendas que tenho no momento estao mais voltadas para orquestra e
solistas: em 2023 escrevo um concerto para violoncelo e orquestra dedicado
ao grande Antonio Meneses, com quem ja colaborei no ambito da mdsica de
camara, no album AM 60 AM 40, lancado pelo Selo Sesc em 2017.

Para quem nunca pensou em compor uma opera, ter ja trés obras prontas
é fruto de um caminho surpreendente e fascinante.

Hoje nao tenho mais ‘medo’ de 6pera, ao contrario sinto um orgulho espe-
cial de poder me dizer ‘operario’ apaixonado pelo meio e querendo humilde-
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mente aprender muito mais com ele, tanto quanto contribuir para uma linguagem
genuinamente brasileira neste campo. E ha tanto a ser feito! Cercado das pes-
soas certas (e generosas) creio que ainda terei muitas experiéncias revelado-
ras e lindas por esse caminho, descobrindo a cada compasso, em cada partitura
um pouco mais de minha esséncia e da sociedade da qual participo e observo
com meu ouvido mais interno. Devolvo e sempre devolverei tudo que sinto e
entendo por meio da MUsica e o precioso canal que chamamos opera é, por
varios motivos, um de meus mais novos e estimulantes horizontes musicais.
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Resumo

Este artigo centra-se na relagao entre lingua portuguesa/brasileira e misica na
producao escrita (jornalismo e ensaismo musical) de Mario de Andrade e do por-
tugués Fernando Lopes-Graca. A partir da analise de textos representativos de
suas reflexoes em torno do tema, sao discutidas suas abordagens das caracte-
risticas particulares da lingua falada em Portugal e no Brasil, suas visoes sobre
0 papel da lingua na construcao e afirmacao de uma musica nacional de concer-
to, além de aspectos técnicos da emissao e da composicao vocal em portugueés.
Na segunda parte, espécie de apéndice, proponho um olhar sobre a aplicacao
desse pensamento em sua producao e atuacao artistica, destacando como pon-
tos principais a valorizacao do coletivo, da lingua materna e da musica popular.
Observo que nesse exercicio de perspectiva nao se pode fugir a certas assime-
trias, dadas algumas distincoes de campos formativos e de atuacao e de postura
em relacao aos distintos propositos de sua obra.

Palavras-chave: Fernando Lopes-Graca, Mario de Andrade, Lingua e masica.

Abstract

This paper is centered in the relation between music and Portuguese/Brazilian
Language in the writings (musical essays and journalism) by Brazilian Mario
de Andrade and Portuguese Fernando Lopes-Graca. Based in the analysis of
representative texts, | discuss their approaches of the characteristics of Brazilian
and European Portuguese, their views on the role of language in the construc-
tion and affirmation of a national concert music and also on technical aspects
of composition and singing in Portuguese. In the second part, kind of an appen-
dix, | propose some considerations on the application of their thought in other
areas of their work, pointing out the valuing of collectivity, mother tongue and
popular (oral tradition) music. | observe that in this exercise of perspective one
cannot escape certain asymmetries, given some field and knowledge distinc-
tions and in their posture regarding different purposes of their work.

Keywords: Fernando Lopes-Graga, Mario de Andrade, Language and Music.

1 Guilhermina Lopes é doutora em musica pela Unicamp, pos-doutoranda no Instituto de
Estudos Brasileiros da USP e pesquisadora colaboradora do Centro de Estudos de Sociologia
e Estética Musical da Universidade Nova de Lisboa.
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Introducao

Embora nao sejam rigorosamente da mesma geracao, o brasileiro Mario de
Andrade (1893-1945) e o masico, poligrafo e militante antifascista portugués
Fernando Lopes-Graca (1906-1994) podem ser considerados homens de um
mesmo tempo, que compartilham muitas similaridades entre suas multiface-
tadas trajetorias profissionais, divididas entre a criacao artistica, o jornalismo/
ensaistica musical, o ensino e a pesquisa da tradicao oral de seus paises. A
lingua materna e sua relacao com a criacao e pratica musical sao um tema
frequente em seus escritos e uma preocupacao perceptivel em sua producao
como um todo.

Este artigo foi desenvolvido no contexto de uma pesquisa de pos-doutora-
do intitulada O musicar local no jornalismo de Mario de Andrade e Fernando
Lopes-Graca (FAPESP 2018/26529-1), integrada ao projeto tematico O musicar
local: novas trilhas para a etnomusicologia (FAPESP 2016/05318-7). Nesta pers-
pectiva, o trabalho entende a escrita sobre mdsica como um dentre muitos
“musicares”, traducao do termo musicking, criado por Christopher Small (1998)
para definir as diversas e interrelacionadas formas de engajamento com a mu-
sica, valorizando-a enquanto pratica, agao e processo. O conceito de musicar
articula-se, em nossas pesquisas, estreitamente ao de “mundos musicais”, de-
senvolvido por Ruth Finnnegan (1989) a partir dos “mundos da arte” utilizados
por Howard Becker (1982) para caracterizar as redes de sociabilidade e rela-
coes de producao envolvidas no fazer artistico.

Concentro a analise em exemplos representativos da producao textual dos au-
tores acerca da lingua portuguesa/brasileira, selecionados por proximidade te-
matica e, quando possivel, considerando sua circulacao Brasil-Portugal e provavel
conhecimento pelo outro autor. No caso de Lopes-Graca, trago, em alguns pontos,
uma interface com consideracoes de outro agente do meio musical portugués, o
também compositor e seu professor Luis de Freitas Branco (1890-1955).

Aponto de inicio a visao dos autores sobre as particularidades da lingua
em cada pais a partir de sua reacao ao Acordo Ortografico de 1931. Passo em
seguida a reflexoes historicas sobre o carater nacional na misica vocal, a par-
tir do ensaio A mdsica portuguesa no século XIX (1934), primeiro texto de Lopes-
Graca publicado no Brasil, do capitulo “Mdsica artistica brasileira” do Compéndio
de Historia da Mdsica de Mario de Andrade (1929) - obra que Lopes-Graca co-
nhecia, e de seu ensaio Evolucdo social da masica brasileira (1939).

A seguir, abordo reflexdes e proposicoes sobre aspectos técnicos da escrita
vocal em portugués a partir de Os compositores e a lingua nacional, elabora-
do por Mario por ocasiao do Congresso da Lingua Nacional Cantada (1937) e
do artigo A lingua portuguesa e a masica (1947), de Lopes-Graca.
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Convém desde ja observar que, apesar da coincidéncia de pontos de interes-
se e de vista, nao se pode fugir a uma certa assimetria nas comparacoes aqui
propostas, dados os seus niveis diferentes de dedicacao e especializagao nos di-
ferentes ambitos. Mario, por exemplo, aléem de ter ocupado um cargo de gestao
como diretor do Departamento de Cultura da cidade de Sao Paulo - o que lhe
permitiu promover o Congresso da Lingua — dispunha de um maior conhecimen-
to teodrico e técnico da voz cantada, sendo formado em canto pelo Conservatorio
Dramatico e Musical de Sao Paulo e ali tendo atuado como professor de diccao.
Embora Lopes-Graca fosse um dos mais sensiveis artistas na aplicacao da rela-
cao texto-musica, sua abordagem do canto em lingua portuguesa advinha de sua
experiéncia como compositor, pianista camerista e regente coral.

Na segunda parte deste artigo, que nao pretende ser um estudo mas ape-
nas uma “janela” para a questao, trago consideracoes em torno articulagao
entre o pensamento dos autores sobre a lingua com seus outros musicares,
isto &, com sua producao artistica e suas areas de atuagao.

Considerando o proposito da revista e do presente dossié, comento breve-
mente sua producao dramatica, apontando, mais uma assimetria nessa pers-
pectiva: Café, dpera coral e socialmente engajada com libreto de Mario estaria
mais proxima das Cancoes Heroicas de Lopes-Graca, sobre textos de poetas
neorrealistas, que de D. Duardos, cantata-melodrama em que Lopes-Graca
mantém o castelhano da tragicomeédia de Gil Vicente.

Destaco ainda, entre as distin¢oes, uma postura de compartimentacao de
Lopes-Graca em relacdo ao proposito de suas composicoes (misica de inter-
vencao, mlsica de concerto) e uma postura permanentemente integrativa e
[auto]questionadora de Mario, marcada pela explicitacao de suas ambivalén-
cias. Em comum ambos teriam sobretudo a valorizacao do coletivo, da lingua
materna e da misica popular, tanto em sua producao criativa quanto discur-
siva, pontos em que se percebe a influéncia de uma figura de referéncia para
ambos: 0 compositor e tedrico francés Charles Koechlin (1867-1950).

Lingua portuguesa e lingua brasileira

O primeiro texto de Lopes-Graca que trata especificamente do nosso pais, em-
bora nao fale sobre musica, € intitulado Lingua Brasileira e data de 1930. Nao
consegui encontrar a fonte original da publicacao, editada no volume Disto e
Daquilo (1973). Constitui um posicionamento do compositor em relacdao aos
debates em torno de um acordo ortografico entre Portugal e Brasil, que seria
aprovado em 1931. Lopes-Graca manifesta sua oposicao, destacando a riqueza
da diversidade linguistica e apontando resquicios de colonialismo na iniciati-
va de unificacao.

E justo, @ humano o nosso interesse pelo Brasil, no mesmo titulo em

que nos nao deve ser indiferente a vida de qualquer outro povo. E &
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mesmo natural o interesse um pouco mais forte que tenhamos pelo
Brasil, dados os lacos historicos que nos ligam a ele. Mas dai a imis-
cuirmo-nos tao activamente? e tao apaixonadamente numa questao
tao superficial e que so superficialmente nos deve interessar, como
é esta da lingua, a pontos de parecer que é dum problema vital da
nacao portuguesa que se trata, parece-nos insensato, parece-nos
mais uma manifestacao de falso patriotismo - ou, se nao de falso,
de patriotismo mal compreendido. [...] Povos irmaos? Pouco importa.
A quem o Brasil pode interessar verdadeiramente e dum modo su-
perior, em que nao entram em linha de conta as questoes romanti-
cas de racas e de patriotismos — pouco importa um Brasil a falar
portugués como um Brasil a falar brasileiro - e até, porventura, lhes
interessara mais este do que aquele. O que lhes importa no Brasil &
a sua civilizacao, a sua vida, a sua literatura, a sua arte, 0 seu pen-
samento, quanto mais livres, mais independentes, mais caracteris-
ticos, mais originais — tanto melhor. (LOPES-GRACA, [1930] 1973, p.
145-146).

Mario também comenta esse episodio na cronica Brasileiro e Portugués, pu-
blicada em 5 de fevereiro de 1930 no Diario Nacional. Sua critica, mais debo-
chada que diplomatica, destaca uma postura colonialista em ambas as partes.
Transcrevo a seguir alguns excertos e passo logo a proxima se¢ao, mais dentro
do escopo deste trabalho.
[..] @ muito engracado a gente reparar como as relagoes de nacao
pra nacao que existem entre brasileiros e portugas, permaneceram
extremamente género “familia”. Sentimentos, idéias, conceitos que
exprimem essas relagoes, estao sempre intimamente afeicoados a
espécie de relacoes de pais e filhos, padrinhos e afilhados, tios e so-
brinhos. Desconfio que isso vem de duas coisas: do estado saudo-
sista e reivindicador que move a consciéncia portuguesa duns tempos
para ca e da nossa quase nenhuma faculdade de nos sentirmos uma
nacao e agirmos como tal. [...] Diplomatica, econdmica, intelectual-
mente, nos e 0s portugueses inda vivemos quase que s no regime
do abraco, do puxao de orelha e do presentinho de aniversario, &
cOmico. Mesmo nagoes pequenininhas hispano-americanas, agem
pra com a Espanha muito mais nacionalmente que nos brasileiros
pra com Portugal. Mas nao se pense que estou indicando isso como
um mal pra n6s. Mal é nao termos uma consciéncia nacional verda-
deira, isso acho indiscutivel. (ANDRADE [1930] 2005, p. 159).

2 Optei por manter a grafia original nas citagoes diretas.
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Em busca do cardter nacional na musica vocal

O tema da relacao entre lingua e musica € abordado, ainda que brevemente,
em “A musica portuguesa no século XIX — Notas para um ensaio historico”, pri-
meiro texto de Lopes-Graca publicado no Brasil. Escrito em Coimbra em 1933,
foi publicado pela primeira vez na revista Seara Nova, n? 376, de 15 de Fevereiro
de 1934 e reeditado no n°® 2, volume IV da Revista Brasileira de Musica, ligada
ao entdo Instituto Nacional de Misica (hoje Escola de Misica da UFRJ): ¢
Tratava-se, originalmente, do ensaio apresentado para concorrer a uma bol-
sa da Junta de Educacao Nacional para estudos de musicologia em Paris, com
a qual foi contemplado mas nao pode usufruir por motivos politicos®.
Segundo Teresa Cascudo, o objetivo principal desse texto
nao foi tanto o de discutir o dilema da existéncia ou da inexisténcia
de uma tradicao musical em Portugal, como o de denunciar a utili-
zacao de uma tradicao inventada e mutilada com fins politicos [... e
que] faziam parte de programas estéticos e politicos contrarios as
defendidos por Lopes-Graca nesta época, coincidindo com o nacio-
nalismo reaccionario promovido pela ditadura salazarista. (CASCUDO,
2010, p. 173).

Diferentemente de seus colegas de Conservatorio Armando José Fernandes e
Jorge Croner de Vasconcelos, que dedicaram seus trabalhos a polifonia portu-
guesa do século XVI, Lopes-Graca optou por estudar a busca da modernizacao
da vida musical lishoeta, tomando como figuras centrais Joao Domingos Bontempo
e José Viana da Mota. O autor compreende o séeculo XIX como representativo de
um esforco de “individualizacao nacional do pensamento e universalizacao da
cultura”, a partir de um “alargamento da cultura musical nacional, desligando-a
da tradicdo estreita e exclusiva da opera e da masica religiosa (operatica, de
resto) e pondo-a em contacto com as grandes correntes da musica instrumen-
tal e profana; e criacao de uma arte musical nacional, cortando com os estafa-
dos e inferiores modelos italianos”. (LOPES-GRACA, 1934, p. 247).

Esta presente na argumentacao de Lopes-Graga a critica a uma defasagem
da musica portuguesa em relacao ao que era produzido no restante da Europa,
a qual os compositores referidos no texto teriam se esforcado para superar.

O fausto de um rei, D. Joao V, favoreceu, é certo, o culto de uma for-
ma de arte musical de largo curso, mas de perniciosos efeitos, em

3 Apesar de se tratar de uma revista musical de grande importancia, o referido volume nao
consta na biblioteca de Mario de Andrade - atualmente aos cuidados do Instituto de Estudos
Brasileiros da USP. Isso nao significa necessariamente que o poligrafo brasileiro nao conhecesse
0 artigo em questao.

4 O texto foi posteriormente publicado na antologia A misica portuguesa e seus problemas, v. 1.
5 Mais informacdes sobre esse episodio em SOUSA (2006), VIEIRA DE CARVALHO (2006), LOPES (2018).
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toda a Europa de entao: a opera italiana. Mesmo assim, a implanta-
cao de esta em Portugal ja foi bastante tardia. Portugal € o Ultimo
pais da Europa em que a Opera italiana faz o seu aparecimento. [...]
De uma maneira geral pode dizer-se que, pouco tempo depois da
sua aparicao, se representaram em Lisboa as primeiras obras dos
grandes operistas do século XIX, nomeadamente Verdi e Meyerbeer.
Wagner so foi aqui conhecido, em 1882, através de Lohengrin, nao de
todo mal recebido. Também algumas das dperas dos compositores
franceses da segunda metade do século, como Bizet e Massenet, nao
tardaram em ser executadas em S. Carlos. Manon Lescaut, de Puccini,
foi aqui representada em 1844, um ano depois da sua representacao
em Hamburgo; e a Boémia [La Bohéme], do mesmo autor, no proprio
ano da sua estreia em Turim (1897). Devemos reconhecer que é um
notavel progresso para um pais acostumado a receber, quando re-
cebe, os produtos da civilizagao europeia com cinquenta anos, ou
mais, de atraso. [...] este alargamento da cultura musical operatica e
este contacto quase imediato com as obras representativas do sée-
culo, foi de um benéfico efeito sobre os compositores de opera por-
tuguesa. (LOPES-GRACA, 1934, p. 248-250).

Em sua analise deste ensaio, Cascudo aponta, na valorizacao de compositores
ligados @ musica instrumental, notadamente de tradicao germanica, a influ-
éncia do liberalismo, que teria possibilitado o contato dos portugueses com
essas correntes estéticas (CASCUDO, 2010, p. 173). Lopes-Graca, republicano
convicto, teria se identificado, em seu estudo historico, com esse movimento
politico, dada sua influéncia iluminista e oposicao ao absolutismo de D. Miguel
I. A autora também destaca como positivista a leitura historiografica de Lopes-
Graca, a partir de uma visao de desenvolvimento progressivo em direcao a pra-
tica musical oitocentista.

Lopes-Graga destaca, nos compositores do periodo, “uma notavel vontade
de individualizacao da opera portuguesa”. Augusto Machado (1845-1924) é des-
crito como o “compositor portugués de musica dramatica mais bem-dotado,
mais culto, mais experimentado, mais talentoso, numa palavra, dos Gltimos
tempos”. Suas o6peras “confirmaram plenamente a orientacao moderna do seu
autor, sobretudo as duas ultimas, onde o divorcio da opera italiana € comple-
to, pela sua aproximacao do drama lirico”. (LOPES-GRACA, 1934, p.250).

Se em Machado louva o moderno, reconhece iniciativas de outros compo-
sitores em direcao a uma opera nacional, frequentemente a partir de temati-
cas literarias.

Francisco Sa Noronha compoe, de 1865 a 67, Beatriz de Portugal e O
Arco de Santana. De Miguel Angelo Pereira € um Eurico, baseado no
romance de Herculano, cantando em S. Carlos, em 1870; do Visconde
de Arneiro a opera D. Bibas, inspirada no Bobo do mesmo escritor, e
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de Freitas Gazul um Amor de Perdicao, tirado da célebre novela de
Camilo. Contudo, nenhum destes compositores, apesar das suas boas
intencoes, conseguiu arredar-se da tradicao da opera italiana, em-
bora neles, em Arneiro e Sa de Noronha, sobretudo, haja, por vezes,
um ténue vislumbre de inspiracao melodica nacional. (LOPES-GRACA,
1934, p. 250-251).

Alfredo Keil (1850-1907) teria dado um passo adiante; o trabalho em direcao a
criacao de uma opera portuguesa seria, em sua producao, um “programa cons-
ciente e consistente”. Suas operas, D. Branca, Irene e Serrana, baseiam-se to-
das em assuntos nacionais (reconquista do Reino dos Algarves da posse dos
mouros, lenda de Santa Iria e festa de Sdo Bartolomeu) sendo as duas primei-
ras ainda escritas na lingua italiana, “considerada, por um inconcebivel preju-
izo secular, a Unica cantavel” e a Ultima em portugués. Considera-o “alguém
que encarou o momentaneo problema da opera nacional e que o resolveu
dentro das suas possibilidades artisticas” (LOPES-GRACA, 1934, p. 251).
José Viana da Mota (1868-1948) nao escreveu musica dramatica mas teria
trazido grande contribuicao a cancao nacionale.
[Viana da Mota] Nao s6 usou o processo mais artistico da estiliza-
cao de motivos populares, (Scenas nas montanhas, Scherzo da
Sinfonia a Patria, Balada e outras pecas para piano) como escreveu,
outrossim, obras originais, de invencao individual, tais a dita Sinfonia,
as composicoes para piano: Cantiga de amor, 12 Chula, Valsa capri-
chosa, Vito, e as Melodias, para canto e piano, as quais criam, verda-
deiramente, a mlsica nacional erudita. (LOPES-GRACA, 1934, p. 251,
grifos meus).

Embora Lopes-Graca muito provavelmente nao conhecesse a essa altura o
Ensaio sobre masica brasileira (1928), € interessante notar, no comentario so-
bre Viana da Mota, a semelhanca com o processo defendido por Mario em di-
recao a uma masica “artistica” nacional: uma primeira fase marcada pela
harmonizacao de temas populares, em seguida o estudo dos elementos es-
truturais desse repertorio, levando a sua gradual incorporacao em composi-
coes originais’.

6 Com relacao a esse aspecto, vale destacar o comentario de Luis de Freitas Branco, em um
artigo biografico publicado no jornal Eco Musical sobre a influéncia de suas cangdes no Brasil:
“Foi em resultado da impressao causada no Rio de Janeiro, pela audicao das composicoes
portuguesas de Viana da Mota em 1896, que se tornou obrigatéria desde essa data, a lingua
portuguesa na classe de canto do Conservatorio da capital federal”. (FREITAS BRANCO, 1923, p.
1, apud PINA, 2022, p. 401.)

7 Também vale a pena comentar que o projeto original do Ensaio, intitulado, Bucdlica sobre
a masica brasileira, desenvolvia-se como um dialogo entre o mestre Lusitano, representante
do portugués colonizador, e seu aluno brasileiro Sebastiao e que o tema da lingua se fazia
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O artigo O drama lirico nacional, de Luis de Freitas Branco (1890-1955), que
foi professor de Lopes-Graca, escrito em 1940, por ocasiao da reabertura do
Teatro Nacional de Sao Carlos, aponta a questao da lingua portuguesa como
um dos pontos capitais do ressurgimento do teatro lirico portugués. A seu ver,
porém, sua implantacao como padrao requereria um certo preparo.

Esta cientificamente demonstrado que se faz misica segundo o rit-
mo e a sonoridade da lingua patria, isto & um compositor portugués
compoe até a musica pura, um trecho orquestral, por exemplo, se-
gundo a sua lingua materna, um pianista portugués interpreta uma
sonata de Beethoven imprimindo-lhe insensivelmente o cunho da
lingua portuguesa. [...] Por isso nao aconselhamos a transformacao
brusca, mas a adopcao exclusiva da lingua portuguesa apenas quan-
do se puder dispor de intérpretes da indispensavel qualidade e em
suficiente qualidade. (FREITAS BRANCO, 1940, p. 3).

Podemos encontrar essa reflexao sobre nacionalizagao da musica vocal também
no capitulo “Mdsica Artistica Brasileira” do Compéndio de Historia da MUsica
(1929), de Mario de Andrades. Lopes-Graca muito provavelmente teve contato
com esse texto, uma vez que cita e comenta um excerto de outro capitulo do
Compéndio (22 edicao, 1933) em seu livro Introducdo a Mdsica moderna (1942).

presente de maneira mais pronunciada nesse esboco. Em uma carta a Manuel Bandeira, de 7
de setembro de 1926, Mario assim se refere: “Manu, de terca-feira passada pra ontem, segunda,
escrevi um livrinho. E so a primeira redacao, é logico, porém se vocé soubesse a trabalhadeira
que me deu, haveria de se espantar. Se chama Bucolica sobre a Misica Brasileira. E um dialogo
entre Lusitano e Sebastiao, principia ali pelas quatorze horas e acaba na boca-da-noite. Divisao:
Predambulo, Introducao no assunto, Ritmica brasileira, Orquestracao brasileira, Harmonizagao
brasileira, Melddica brasileira, Elogio de Carlos Gomes, Continuacao de Melddica brasileira,
Conclusdo do assunto, Final. E logico que ndo fiz esse sumario nem o livro esta dividido em
capitulinhos intitulados assim, agora é que tirei do dialogo sem parada essa divisao pra mostrar
como esta feito. E inda tem uns divertimenti pelo meio, um sobre a lingua brasileira e outra
descricdo da tarde por Lusitano”. (ANDRADE, 1926, in TONI, 2020, p. 17).

8 Fruto de sua experiéncia como professor no Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo
e destinado a ser uma obra didatica de Historia da Misica, o Compéndio foi publicado pela
Casa Chiarato e Cia. como parte do contrato para publicacao do Ensaio, uma vez que esse
manual possuia maior interesse comercial. Mario comenta a situacao em carta a Bandeira, de
29 de agosto de 1928: “Mas meu caso agora € que o Ensaio custa 6 contos a edicao e careci de
campear editor. Achei um na casa Chiarato que pelos elogios que tenho feito pra ela, justos,
por estar editando as musicas de Mozart Camargo Guarnieri (mocico aparecendo, 21 anos,
aluno de composicao do Lamberto Baldi e bastante aconselhado por mim na orientacao
estética, sem ser aluno meu) a casa acho que ficou um bocado comovida e aceitou editar o
Ensaio... eu ndao ganhando nem um vintém por essa edicao de 1000 exemplares, tendo 15
exemplares pra mim, e me obrigando a entregar pra mesma casa meu Compendio de Historia
da Mdsica!'! Nao venha me passando pito porque € inutil, ta resolvido, ta feito e eu aceitei
assim porque ndo & mesmo com livro que pretendo gadanhar quatrini” (ANDRADE, 1928, in
TONI, 2020, p. 21). A obra teve uma segunda edicdo em 1933 e surgiu revista e ampliada como
a Pequena Histéria da Mdsica em 1943,
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Mario destaca o importante papel desempenhado pela Academia Imperial
de Masica e Opera Nacionals, que “teve um periodo de brilho nacional extra-
ordinario, em que fez cantar na lingua do pals, Operas estrangeiras e numero-
sa producdo brasileira” (ANDRADE, 1929, p. 153). Cita como exemplo as duas
primeiras operas de Carlos Gomes: A noite no Castelo (1861) e Joana de Flandres
(1863). Com relacao a este compositor, argumenta que seu importante pionei-
rismo na busca de tematicas nacionais é frequentemente esquecido em meio
as criticas de internacionalismo musical. “Na época dele, o que faz a base es-
sencial das musicas nacionais, a obra popular, inda nao dera entre nos a can-
tiga racial” (ANDRADE, 1929, p. 159).

Em seu entender, a misica verdadeiramente brasileira seria formada a par-
tir da fusao de elementos musicais das principais etnias aqui presentes, nao
podendo ser assim consideradas manifestacoes de origem exclusivamente
portuguesa, amerindia ou negra.

Esse argumento esta na base de outro texto de grande importancia na pro-
ducao de Mario sobre a historia da misica brasileira: Evolucdo social da musica
brasileira (1939)*. O autor propde uma compreensao linear-teleologica do de-
senvolvimento historico da musica brasileira a partir de trés pilares: primeiro
Deus (masica sacra), depois 0 amor (mUsica profana de tematica amorosa) e por
fim a nacionalidade (msica de tematica nacional - msica com elementos mu-
sicais brasileiros de base popular). Logo ao inicio, destaca a nacionalizacao da
nossa musica como um processo consciente, diferentemente de outros paises.
“Ela nao teve essa felicidade que tiveram as mais antigas escolas musicais eu-
ropeias, bem como as musicas das grandes civilizacoes asiaticas, de um desen-
volvimento por assim dizer inconsciente, ou, pelo menos, mais livre de
preocupacoes quanto a sua afirmacao nacional e social”. (ANDRADE, 1941, p. 9).

A modinha seria “manifestacao intrinseca da coisa nacional, pouco impor-
tando a sua falta de carater étnico e as influéncias que a faziam”. Porém en-
guanto estivesse a meio caminho entre o erudito e o popular e nao se
popularizasse de vez nao constituiria, em seu entender, material de interesse
como base para a musica “artistica” brasileira. (ANDRADE, 1941, p. 21).

9 Fundada no Rio de Janeiro em 1857 pelo militar, cantor, professor e compositor espanhol José
Amat, a Imperial Academia de Misica e Opera Nacional reuniu diversos compositores, escritores
e intérpretes em torno do desenvolvimento de 6peras em portugués e com tematica brasileira.
O projeto teve o apoio do imperador D. Pedro Il e promoveu a estreia da primeira 6pera em
portugués escrita por um brasileiro, A noite de Sao Jodo (1860), de Elias Alvares Lobo, com libreto
de José de Alencar, das primeiras duas operas de Carlos Gomes, A noite do Castelo e Joana de
Flandres, além de diversas outras composicoes e de apresentacoes de zarzuelas espanholas e
Operas buffas italianas traduzidas. A Academia foi extinta em 1863. (CASTAGNA, 2003).

10 Este texto foi publicado em 1941, jJuntamente com Dancas dramaticas Iberobrasileiras na
Colecao Caderno Azul, dirigida por Sérgio Milliet e Luis Martins. Foi republicado na coletanea
Aspectos da Mdsica Brasileira, com o titulo Evolugdo social da masica no Brasil. Nao temos
indicios de que Lopes-Graca conhecesse esse ensaio.
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Assim como Lopes-Graca, € bastante critico da influéncia da opera italiana
em varios ambitos da nossa pratica musical, e, principalmente, da importacao
de cantores que impediria o desenvolvimento de vozes brasileiras e também
de uma escola brasileira de canto, adaptada as nossas caracteristicas cultu-
rais, linguisticas e fisiologicas.

E realmente no melodrama que esta concentrada a manifestacdo mu-
sical erudita do Império. O pais que se dava o luxo de distrair verbas
graves para sustento e heranca duma casa imperial, se dava também o
luxo de sustentar a mais rica e brilhante estacao de opera da América
de entao. E foi a segunda fase historica da nossa musica, e resultado
da sua evolucao técnica. O corista-solista da polifonia religiosa colonial,
dominando no superius do quarteto, e culminando no sopranista im-
portado, cantador de arias de opera até durante a realizacao do oficio
divino, teve como consequéncia natural o cantor de teatro. Mas como
0 Brasil nao parece propicio a criacao de vozes belas, e nao tinha es-
colas, nao havendo cantor, importou-se. [...] A 6pera, de que o principal
era importado, cantor como pecas e instrumentistas, sincronizava sor-
rindo com a figura preguicosamente ditatorial do imperador, e com a
formula politica do Império, espiria e solitaria em nossa Ameérica. O
nosso teatro melodramatico, que, como teatro, podia se tornar eficien-
te, e, @ manifestacao mais pragmatista de arte que ha, nao passava de
excrescéncia imperial e ricaca. Nao tinha base nenhuma em nosso te-
atro cantado popular, entao no seu periodo mais brilhante com os rei-
sados, 0s pastoris, 0s congos, as chegancas. Antes, era importado e
solitario como o proprio imperador. (ANDRADE, 1941, p. 22-23).

Aponta Francisco Manuel da Silva, a frente do Instituto Nacional de Misica e
da Academia Imperial como um agente fundamental no desenvolvimento da
musica nacional. A formacao do jovem Carlos Gomes seria fruto dessas inicia-
tivas. “Quanto mais eu estudo Carlos Gomes, mais admiro Francisco Manuel”.
(ANDRADE, 1941, p. 24).

Neste texto, Mario caracteriza o compositor do Guarani como a “sintese pro-
fana de toda a primeira fase estética da nossa musica, a fase a que chamarei
de “Internacionalismo Musical” e reconhece seus esforcos “para adquirir uma
realidade social mais legitima e brasileira”. (ANDRADE, 1941, p. 26). Alberto
Nepomuceno (1864-1920) e Alexandre Levy (1864-1892) seriam representantes
de um “estado-de-consciéncia coletivo que se formava na evolucao social da
nossa musica, o nacionalista”, colhendo, “na propria licao europeia da fase
internacionalista [...] o processo de como nacionalizar rapida e conscientemen-
te, por meio da masica popular, a musica erudita de uma nacionalidade”.
(ANDRADE, 1941, p. 28-29).

Se, ao inicio da Republica, a nacionalizacao da musica ainda estava mais as-
sociada a buscas individuais, o impacto da Primeira Guerra Mundial (1914-1918)
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teria contribuido para que “esse nosso novo estado-de-consciéncia musical na-
cionalista se afirmasse [...] como tendéncia coletiva”. (ANDRADE, 1941, p. 30).
Mais adiante, retoma a tese “Deus — amor — nacionalidade”:

Se de primeiro foi universal, dissolvida em religiao; se foi internacio-
nalista um tempo com a descoberta da profanidade, o desenvolvi-
mento da técnica e a riqueza agricola; se esta agora na fase nacionalista
pela aquisicao de uma consciéncia de si mesma: ela tera que se ele-
var ainda um dia a fase que chamarei de Cultural, livremente estée-
tica, e sempre se entendendo que nao pode haver cultura que nao
reflita as realidades profundas da terra em que se realiza. E entao a
nossa musica sera nao mais nacionalista, mas simplesmente nacio-
nal. (ANDRADE, 1941, p. 32).

Caminhando para o fim do ensaio, 0 autor faz um balan¢o da situacao musical
brasileira contemporanea. Um dos pontos criticos que vale a pena destacar no
contexto deste trabalho é a pouca execucao de misica brasileira de concerto,
que infelizmente ainda persiste. “Aléem de ouvir muito pouco a musica alheia,
a si mesmo é que 0 compositor quase nunca se ouve entre nos. [...] como po-
dera o masico brasileiro aprender, se as vezes passa mais de ano sem que uma
so das suas obras sinfonicas ou para qualquer espécie de conjunto seja exe-
cutada!” (ANDRADE, 1941, p. 36-37).

Reflexdes e proposi¢cdes sobre aspectos
técnicos da escrita vocal em portugués

O Congresso da Lingua Nacional Cantada, realizado no Theatro Municipal de
Sao Paulo entre os dias 7 e 12 de julho de 1937, foi uma importante iniciativa de
Mario enquanto diretor do Departamento de Cultura do municipio de Sao Paulo.
Segundo Jason Tércio (2019, p. 510-512), embora estivesse prevista no projeto do
evento a discussao e proposicao de normas para o canto erudito em lingua
portuguesa (do Brasil), era intencdo de Mario “mais levantar um debate que
criar regras”, entendendo a reuniao dos principais filologos, musicologos, can-
tores e compositores do pais como “uma oportunidade de se engendrar um
mapeamento linguistico do idioma brasileiro com as teses dos participantes”.
Formado em canto e tendo atuado como professor de diccao no Conservatorio
Dramatico, o proprio Mario tinha um solido conhecimento do tema e contribuiu
com trés comunicagoes: “Defeitos fonéticos da cancao erudita nacional”, “Os com-
positores e a lingua nacional” e “A pronuncia cantada e o problema do nasal bra-
sileiro atraves dos discos”, esta Ultima apresentada em nome da Discoteca Publica.
Mario apresentou para discussao e votacao, em nome do Departamento, o
anteprojeto “Normas para a boa pronuncia da lingua nacional no canto eru-
dito”. Apesar do titulo referir-se apenas ao canto, sugeria-se que essa pronin-
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cia padrao se estendesse as pecas teatrais e declamacoes de poesia. E

interessante acompanhar, pela voz literaria de Jason Tércio em sua biografia

do autor, a repercussao acalorada dessa proposta:
Os delegados haviam recebido com antecedéncia uma copia do an-
teprojeto e ja sabiam que Mario iria sugerir a pronlncia carioca como
padrao. Era “a mais perfeita do pais”, a mais “evolucionada dentre as
pronuncias regionais do Brasil”, com maior musicalidade, a mais ele-
gante e mais urbana de todas as prondncias regionais. Por ser pra-
ticada na capital do pais, era uma sintese das pronincias de todos
os brasileiros e, sendo fixada na capital do pais, era a mais facil de
ser ouvida e propagada. Para escrever esse anteprojeto, Mario pes-
quisou em livros de Antenor Nascentes (O idioma nacional e O lin-
guajar carioca), Sousa da Silveira (Licoes de Portugués), Renato
Mendonca (O portugués do Brasil), Mario Marroquim (O portugués
do Nordeste) e Amadeu Amaral (O dialeto caipira). No debate que se
seguiu entre os congressistas, Manuel Bandeira concordou com a
proposta, sendo apoiado pelo critico musical e compositor Octavio
Bevilacqua, o qual lembrou que paises europeus — Italia, Alemanha,
Franca — adotavam esse tipo de padronizacao. O filologo carioca
Candido Juca Filho discordou apenas que o modelo fosse a pronun-
cia carioca e apontou como “defeitos”, alem do “s” chiado, as vogais
“e” e “I"” muito esticadas; contrapos sua preferéncia pela prontncia
paulista, que seria mais clara nas vogais. Criou-se uma situacao iro-
nica: um auténtico paulistano sugerindo que a pronuncia carioca
fosse adotada como padrao nacional e um carioca sugerindo que
fosse a pronlncia paulista. Para desempatar, o paulistissimo Guilherme
de Almeida, coautor (com o pintor Wasth Rodrigues) do desenho do
brasao oficial de Sao Paulo, refutou com o fervor que lhe inspirara
“Nossa bandeira” e outros poemas civicos: - O Rio de Janeiro impor-
ta speakers de Sao Paulo, porque a prondncia carioca, cheia de és-
ses chiados, € insuportavel ao microfone. Sem citar o nome, o poeta
se referia a César Ladeira, campineiro como Guilherme, contratado
pela Radio Mayrink Veiga, mas nao por sua pronuncia, cheia de r vi-
brante, e sim porque era um 6timo locutor. Na votacao o anteprojeto
das Normas foi aprovado por ampla maioria dos cerca de oitenta
congressistas, com veto ao s chiado. Remetido ao Ministério da
Educacao, seria publicado em 1938, mas sem consequéncia pratica.
O assunto era ainda novo no Brasil. (TERCIO, 2019, p. 519-520)".

11 Tércio muito bem observa, em nota de rodapé, que essa discussao sobre a prondncia seria
retomada academicamente apenas no século XXI, destacando-se o IV Congresso Brasileiro de
Canto, em 2005, com a formacao de um grupo de trabalho em torno do tema. Ver: KAYAMA,
Adriana et al., “Normas para a pronlncia do portugués brasileiro no canto erudito”, Opus, vol.
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Neste artigo, concentro-me em apenas um dos textos elaborados por Mario
para o Congresso, dada sua similaridade com o artigo A lingua portuguesa e
a musica, de Lopes-Graca, comentado em seguida. Mais informacoes sobre o
contexto do Congresso e 0s demais textos podem ser obtidas na ja referida
biografia escrita por Jason Tércio e, sobretudo, no livro Lundu do escritor difi-
cil: canto nacional e fala brasileira na obra de Mario de Andrade (2006), de
Maria Elisa Pereira, fruto de sua dissertacao de mestrado.

Em Os compositores e a lingua nacional®?, Mario detalha os principais pro-
blemas e desafios técnicos a serem levados em consideracao na escrita vocal
brasileira. Observa, a partir da analise de um grande nimero de cancoes, a
pouca atencao dada ao problema da conciliagao entre musica e poesia.

MUsica e poesia tém exigéncias e destinos diferentes, que poem em
novo e igualmente irreconciliavel conflito a voz falada e a voz cantada.
Avoz cantada quer a pureza e a imediata intensidade fisiologica do som
musical. A voz falada quer a inteligibilidade e a imediata intensidade
psicologica da palavra oral. Nao havera talvez conflito mais insollvel. A
v0z cantada atinge necessariamente a nossa psique pelo dinamismo
que nos desperta no corpo. A voz falada atinge também, mas desne-
cessariamente, 0 N0sso corpo pelo movimento psicologico que desper-
ta por meio da compreensao intelectual. Dois destinos profundamente
diversos, para nao dizer opostos. [...] O conflito entre o canto e a lingua
nacional é patente, é contundente, &€ enorme em todas as nossas can-
coes eruditas. Mas se o conflito existe, nao podemos de forma alguma
concluir, pelas obras existentes, que 0os compositores nacionais tenham
se preocupado com ele. (ANDRADE, [1937] 2012, posicao 478-491).

Um dos principais problemas seria iniciar a composicao a partir de uma ideia
melodica despertada pela primeira frase do texto, sem antes estuda-lo por
completo e recita-lo em voz alta até a incorporacao de sua meétrica, prosodia
e sonoridade. A ansiedade nesse processo resultaria frequentemente em can-
coes que se iniciam de maneira organica e equilibrada mas que se seguem
com uma série de inconsisténcias.

Em geral 0s nossos compositores nao compoem cangoes pelo pro-

cesso mais logico de as compor. Nao apenas, mais raramente, eles

sao enganados por um efeito ou problema estético que o texto Llhes

13, no 2, p. 16-38, Goiania, dez. 2007, e HERR, Martha, “O processo de mudancas nas normas
para a boa pronincia da lingua portuguesa no canto e no teatro no Brasil entre 1938, 1958 e
2007". Disponivel em http://www.caravelas.com.pt/ actas herr.pdf.

12 Apesar de constar nos anais do evento, o texto nao foi apresentado. Ao final de sua
republicacao em Aspectos da musica brasileira temos a seguinte observacao: “Devido a caréncia
de tempo, esta tese ndo foi relatada nem posta em estudo a sua mocao” (ANDRADE, [1937]
2012, posicao 1680).
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desperta, como frequentemente se percebe que sao vitimas duma
frase melddica que o texto fez nascer neles. E é a frase melodica sur-
gida que os decide a compor. Nao adquiriram o conhecimento inti-
mo do texto, nao se apropriaram dele totalmente, e ja estao compondo.
[..] Ora, si na composicao de misica instrumental o compositor esta
livre e pode por isso dar largas as exigéncias puramente ritmico-me-
odico-harmonicas da melodia, na cancao ele esta preso ao texto e
tem de acomodar as exigéncias da composicao a um texto dado. O
sistema ideal de compor cancgoes eruditas sera portanto o compo-
sitor, escolhido um texto, aprendé-lo de cor e repeti-lo muitas e mui-
tas vezes, até que esse texto se dilua, por assim dizer, num esqueleto
ritmico-sonoro (ANDRADE [1937] 2012, posicao 536-548).

Podemos associar esse procedimento a uma outra questao que foi objeto da
atencao e da critica de Mario ao longo de toda a sua trajetoria, mas que se
acentuaria a partir dessa época, até o fim de sua vida: a da relacao entre arte
e técnica. Compor a partir exclusivamente da ideia melddica inicial, sem um
método mais rigoroso implicaria uma valorizacao da inspiracao, do “génio” em
detrimento do trabalho sobre o material®.
Essas irregularidades também denotavam um desconhecimento da fonética por
parte dos compositores, resultado de uma formacao deficiente nesse campo.
Acredito que conhecam canto, quero dizer as contingéncias fisiolo-
gicas da voz cantada (pelo menos quero crer que conhecam), mas a
fonética, as contingéncias proprias da emissao dos fonemas, das pa-
lavras e das frases, creio que tao fundamental problema do canto é
desconhecido da grande maioria dos nossos compositores. Ora, se
POSSO com muita certeza afirmar que, no minimo, 85% das cancoes
que estudei contém falhas e erros fonéticos, se percebe perfeita-
mente o quanto a primeira frase é a Unica que nasce nos COMpPOsi-
tores derivada realmente do texto, como deveria ser para o total da
cancao. (ANDRADE [1937] 2012, posicao 562-570).

A abordagem da prosodia restrita a observancia da quadratura de compasso
impediria a incorporacao da riqueza de nossa ritmica popular.

13 O principal texto de Mario a esse respeito viria a ser o ensaio O artista e o artesdo, aula
inaugural de seus cursos de Filosofia e Historia da Arte na Universidade do Distrito Federal
(1938), posteriormente publicado em O baile das quatro artes (1943). Podemos destacar a
presenca do tema, ainda, em O movimento modernista (1942) e em diversos textos do Mundo
Musical (1943-45), notadamente O pontapé de Mozart, A carta de Alba e Esquerzo. (COLI, 1998).
Para mais detalhes, indico a leitura de Fragelli (2013) e de meu artigo O artista e o artesd@o no
jornalismo de Mario de Andrade e Fernando Lopes-Graca, publicado na revista Dissondncia
(2022).
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A culpa, ja disse, nao é dos cantores, € dos compositores. Mas agora
estou com uma vontade enorme de afirmar que nao é destes, e sim
dos professores. Eu pergunto e os cem ventos do Brasil que me res-
pondam si ja escutaram algum dia um professor de composicao en-
sinar ao menos principios de fonética e de métrica aos seus alunos
ou pelo menor dos menos lhes chamar a atencao pra este problemal!
Nao. Eu sei apenas que 0s nossos professores de composi¢ao corri-
gem os acentos de palavras que nao caiam nos acentos de compas-
so. Ora, isso € justamente a disciplina mais desprezivel e discutivel,
nao so porque aumenta a desastrosa confusao entre ritmo e com-
passo, como porque destroi a faculdade de observacao da notabi-
lissima riqueza de ritmos e polirritmias da musica popular nacional.
Isso é justamente o que menos importancia tem, mas € sobre isso
que os professores insistem. [...] Ah! si os compositores se libertas-
sem do preconceito militar das acentuacoes de compasso!... nao
apresentariam certamente muitos dos atentados contra a fonética,
o fraseio e a metrificacdo que lhes desnaturam as obras. (ANDRADE,
[1937] 2012, posicao 1199 a 1204 e 1346 a 1350).

As dificuldades de emissao vocal teriam como consequéncia a presenca diminuta

da cancao de camara brasileira nos programas dos recitais dos nossos cantores.
Si hesitam em cantar com maior frequéncia 0s n0ssos compositores
é também porque as cancoes estao mal escritas pra voz; é porque
essas cancoes os fatigam vocalmente; € porque as melodias quando
cantadas perdem grande parte da beleza em que as vemos quando
escritas no papel; enfim, € porque a frequéncia violenta de falhas,
de defeitos, de erros fonéticos deturpam a voz e as proprias cancoes.
(ANDRADE, [data], posicdo 592).

Em exemplos de composicoes de Villa Lobos, J. Otaviano, Lorenzo Fernandez,
Camargo Guarnieri, Gallet, entre outros, encontra o emprego problematico do
nasal nas notas agudas, especialmente nas vogais U e | e apos saltos interva-
lares longos ou pouco usuais. Isso também ocorreria na opera. Cita o exemplo
da traducao do Guarani por Paula Barros.
Paula Barros, na sua bem cuidada traducao do Guarani, as vezes se es-
merou demais no respeitar as timbracoes e cores vocalicas postas, nem
sempre acertadamente, por Carlos Gomes na versao original. No “Sinto
uma forca indomita”, tenor e soprano, por duas vezes, entoam juntos
o la agudo em “pan” (Tupa) e “plan” (planta), com o freio pesado do
grupo consonantico, inda por cima. (ANDRADE [1937] 2012, posicao 635).

O nasal seria, a seu ver, um dos mais delicados problemas do canto brasileiro.
Tanto por ser um importante constituinte da “lingua brasileira” quanto de uma
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“timbracao” muito caracteristica, especifica e “deliciosa” da “voz brasileira”, de-
vendo ser “carinhosamente tratado pelos nossos compositores pra que nao
se destrua pela impossibilidade de emissao, nem se torne 0dioso e agressivo
pelos maus tratos da melodia”. (ANDRADE [1937] 2012, posicao 650-655).

Outro ponto seria a estridéncia excessiva do uso da vogal | em notas agu-
das ou muito graves, neste Gltimo caso causando fadiga muscular. Tal dificul-
dade seria um dos problemas na escrita para coro. Cita exemplos de composicoes
de Camargo Guarnieri e Lorenzo Fernandez, para orfeao infantil com uso ina-
dequado da regiao vocal grave, “abusos muito defeituosos em que, além da
antididatica provocacao da fadiga, o enfraquecimento fatal do baixo de har-
monia desequilibrara musicalmente a sonoridade coral”. (ANDRADE, [1937] 2012,
posicao 693). Em seu breve comentario sobre a muisica coral, Mario chama a
atencao para a importancia politica dessa pratica, aspecto que sera retomado
ao final deste artigo. “Num pais onde sao poucos 0s corpos corais, diante dum
povo muito individualista e pouco amante de cantar em coro, 0s composito-
res ericam seus corais de dificuldades de toda a casta. (ANDRADE, [1937] 2012,
posicao 684, grifo meu).

A partir de uma profusao de exemplos positivos e negativos de diversos com-
positores, critica 0s que “com a maior sem-cerimonia liberdosa fazem dos hia-
tos ditongos e dos ditongos hiatos”. (ANDRADE [1937] 2012, posicao 722), tanto no
interior quanto na ligacao entre as palavras, embora considere admissivel a hia-
tizacao de alguns ditongos em finais de frase. Observa, nesse aspecto, a relacao
texto-musica nas melodias populares, chegando a propo-la como modelo.

[..] a certos ditongos decrescentes o povo tende, em finais de frase
musical, a dar: dois sons, convertendo-os em hiatos. Ai, ae, ao, é-im,
surgem no folclore musical com dois sons. Mas 0 povo jamais ou ra-
rissimo os propoe assim no interno de frases rapidas. S6 o fara nos
andamentos vagarosos e em finais de frase. (ANDRADE [1937] 2012,
posicao 1146).

Apontando falhas que deixam a impressao de uma experiéncia distanciada e

alheada da musica, Mario retoma o problema da falta de intimidade com o

texto falado e com o instrumento voz.
[...] ha palavras ja por si estruturalmente muito perigosas, muito ca-
pazes de diccao falsa, dificeis, que cumpre ao compositor nao difi-
cultar ainda mais com portamentos, intervalos arduos, sons repetidos
e vocalizagoes, pra evitar fadiga ou erro dos cantores. Porem tenho
muitas vezes a impressao que pros nossos compositores a masica €
um objeto... abstrato, que nao depende da execucao e das falhas e
condicoes naturais dos instrumentos e da voz. Obras as vezes abs-
tratamente bonitas, se tornam mediocres, perdem o valor estético
na execucao. E justamente em suas melhores pecas, nas musical-
mente mais lindas ou mais celebradas, que 0s compositores apre-
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sentam menos vicios fonéticos ou mesmo nenhum. [..] Os seus
cantos mais inspirados, mais bonitos e... mais cantados sao 0s que
derivam mais imediatamente do texto falado. (ANDRADE [1937] 2012,
posicao 993 a 1103).

Apesar de destacar o “respeito ao popular, que me fez nao discutir os defeitos
encontrados nas pecas dos compositores eruditos utilizando cancoes tradi-
cionais”, reconhece a possibilidade de “modificar a tradicao quando fonetica-
mente defeituosa, pra evitar nos escolares a sistematizacao de vicios e defeitos
de pronuncia” Considera ridicula, por outro lado, a moralizacao de textos tra-
dicionais, por meio da modificacao de algumas palavras consideradas mais
grosseiras. (ANDRADE, [1937] 2012, posicdo 1219 a 1222).

Retoma, mais adiante, uma critica presente ao longo de toda a sua trajeto-
ria ao se referir a “diccao positivamente forcada, erudita, individualista, im-
posta pelo compositor. (ANDRADE, [1937] 2012, posicao 1274, grifo meu).

Aponta nos artistas uma tendéncia ao desenvolvimento de suas composi-
coes a partir de uma ideia psicologica do texto, mas observa que seria sempre
mais garantida a fluidez da cancao a partir do respeito ao “movimento da po-
esia” (posicao 1311). Compara os pesos dados a esses dois aspectos nas can-
cOes de Camargo Guarnieri e Lorenzo Fernandez sobre o poema Cantiga (“nas
ondas da praia”) de Manuel Bandeira, ambas consideradas por Mario boas re-
alizacoes, “perfeitas quanto a correspondéncia objetiva entre palavra e técni-
ca, [...] verdadeiros modelos de acomodacao fonético-musical”. (posicao 1346).

Um bom conhecimento da metrificacao evitaria aos compositores desvir-
tuarem certos fraseios ritmicos procurados pelo poeta. (ANDRADE [1937] 2012,
posicao 1403)x.

Outro aspecto levado em conta é o uso das pausas em meio as frases, que
por vezes gera ritmos truncados de maneira prejudicial ao entendimento e
fluidez da cancao e em outros momentos constitui uma proveitosa e surpre-
endente incorporacao da sonoridade poética. A falta de pausas, a seu ver, tam-
bém poderia ser prejudicial em alguns trechos.

A obsessao em fazer caber todas as silabas na quadratura do compasso le-
varia a um excesso de mutagoes metricas que complicaria desnecessariamente
as frases, tornando também sua sonoridade bastante artificial. Mario nota que

14 Segundo Maria Eliza Pereira (2006, p. 60), no capitulo do ja citado Compéndio de Historia
da Mdsica sobre o melodrama, Mario defende que [..] o tipo musical ideal [..] ocorreria quando
a musica exercesse principalmente o papel de “efetivadora fisiologica do texto”, como afirmava
ter ocorrido na época do cantochao, e fosse menos “comentadora psicologica do texto”, como
teria sido na melodia acompanhada. Nesse periodo, “apesar de afirmarem todos que a musica
€ escrava da palavra, ela se tornou uma escrava despodtica, prejudicando a ritmica oratoria
por meio de sons que nao se desenvolvem no movimento oral da frase, mas sao medidos em
tempo musical” (ANDRADE, apud PEREIRA, 2006, p. 60).
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esse erro € bem mais frequente “justo nas pegas que nao se preocupam com

a nacionalizacdo musical de si mesmas” (ANDRADE [1937] 2012, posicao 1536).
Se computarmos na composicao nacional essas mutacoes ritmicas,
de um lado nas obras que nao pretendem se caracterizar nacional-
mente e de outro lado nas que se servem preconcebidamente das
caracteristicas da musica popular brasileira, notamos sem surpresa
que esses ritmos bébedos sao muito mais frequentes nas pecas des-
nacionalizadas que nas nacionalizadas. No entanto, € justo com es-
tas dltimas que surgem as sincopas varias, 0s movimentos cancioneiros
ou coreograficos de toadas, emboladas, lundus, sambas e catiras. Ora,
todas estas espécies, por serem muito dinamicas como é no geral a
musica do nosso povo, se caracterizam justamente pelas acentua-
coes muito fortes, pelos compassos muito estreitos e pela multipli-
cidade dos acentos provocada pela sincopacao. Isto €, sao justamente
formas imutaveis e fatais, grosseiramente nitidas, que deveriam dei-
xar em muito maiores dificuldades o compositor que a elas tem de
condicionar um texto lirico e portanto muito livre, isento de prima-
rias repeticoes ritmicas, sutil pela delicadeza fragil dos acentos. Parece
absurdo, parece patriotice, no entanto afirmo que é dentro justa-
mente das formulas mais tradicionalmente populares que a ritmica
da cancao erudita nacional adquiriu uma calma nova, um equilibrio,
uma consequeéncia, uma constancia de perfeicao, que jamais tivera.
Com tantos acentos, tantas células ritmicas de repeticao obrigatoria,
tantos subacentos provocados pelas sincopas, nao seria natural que
a diccao se prejudicasse?... Pois se deu exatamente o contrario. Os
textos brasileiros em fonética brasileira ganharam enfim equilibrio
dentro da ritmica brasileira. As cangdes se tornaram mais numero-
samente perfeitas como ritmo frasico, muito mais naturais, calmas
e a0 mesmo tempo muito mais ricas de movimentos, variados, mais
sutis de timbres e acentos, mais abundantes de mudancas suaves,
propicias ao movimento fonético da linguagem. (ANDRADE, [1937] 2012,
posicao 1536 a 1610).

Essa organicidade da musica popular devia-se, em seu entender, a estreiteza

de sua relagao com a lingua falada.
[..] a misica popular & noventa vezes sobre cem cantada. No senti-
do popular: a musica deriva da palavra. Si é certo que, pelas neces-
sidades fisiologicas de dinamismo intenso, a masica popular se liberta
logo da palavra e nao se amola de a deformar em seus acentos, nem
por isso ela deixou de ter a sua base originaria na palavra a que ela
deu tom. Como pois nao aceitar que uma linguagem racial ha de for-
cosamente conformar a musica que se baseia nela, dela se alimenta,
e se condiciona como ela aos mesmos imperativos psicologicos e
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fisicos dum coracao e dum aparelho fonador? Um timbre de palavra,
um movimento de fraseado, uma ritmica de sintaxe hao-de neces-
sariamente dar forma e movimento aos motivos, aos arabescos, as
linhas, as células ritmicas, aos andamentos e demais constancias da
musica. (ANDRADE, [1937] 2012, posicao 1647 a 1651).

Mario conclui seu texto com uma “proposta de mog¢ao” para que 0S COMpOsi-
tores de misica vocal:
I) estudem abalizadamente a fonética da lingua nacional, principal-
mente em suas relacoes com as exigéncias e caracteres da voz cantada;
I1) estudem abalizadamente a fisiologia da voz, especialmente quan-
to a emissao das vogais, dos grupos consonanticos e do som nasal;
1) estudem abalizadamente a declamacao, de forma a se conseguir
melhor acomodamento do ritmo musical ao ritmo dos textos;
IV) conhecam a métrica da poesia, de forma a respeitar milhormen-
te a ritmica dos textos poéticos e os efeitos de sonoridade e timbre
propostos pelos poetas. (ANDRADE, [1937] 2012, posicao 1675 a 1680).

No artigo A lingua portuguesa e a musica, publicado na revista Seara Nova em
4 de outubro de 1947, Lopes-Graca chama a atencgao para a caréncia de estu-
dos especializados sobre a relacao indicada no titulo. Mesmo sabendo tratar-
-se de um texto que tem por objeto o meio musical portugués, é importante
observar que o autor nao faz qualquer referéncia a trabalhos de Mario sobre
a tematica, o que nos leva a supor um desconhecimento, a essa altura, desse
aspecto da producao do poligrafo brasileiro®. E, no entanto, surpreendente a
coincidéncia de pontos de vista e aspectos tomados como importantes.

O profundo conhecimento da lingua materna &, a seu ver, indispensavel aos
compositores, qualquer que seja o género vocal a que se dediquem, porém na
opera a questao seria ainda mais delicada.

O terreno da opera tem sido, desde sempre, aquele em que os proble-
mas da misica aliada a palavra se tém posto com mais agudeza, e a
tal ponto que se tem chegado a afirmar, nao sem alguma razao, nao
ser a musica dramatica, no fundo, senao uma emanacao directa da
propria lingua [...] Todas as grandes obras da misica dramatica pdoem
a sua maneira em equacao o problema das relagoes da musica com a
palavra, o que, naturalmente, supoe da parte dos compositores de ope-

15 Na biblioteca de Fernando Lopes-Graga, atualmente aos cuidados do Museu da Mdsica
Portuguesa — Casa Verdades de Faria, em Cascais, constam os seguintes volumes com
contribuicdo de Mario de Andrade: o ensaio A express@o musical dos Estados Unidos (Editora
Leuzinger S.A. - Rio de Janeiro, 1940), de sua autoria, um estudo critico na autobiografia A parte
do Anjo, de Francisco Mignone (E.S. Mangione, Sao Paulo, 1947) e o prefacio a traducao brasileira
da biografia de Shostakovich escrita por Viktor Seroff (O Cruzeiro, Rio de Janeiro, 1945).
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ra mais representativos [...] um conhecimento profundo do idioma em
que se exprimem; e pode dizer-se que tal ou tal opera é tanto mais
significativa do espirito nacional, quanto mais nela se afirma uma cons-
ciencializacao das necessidades e possibilidades da lingua. O lirismo
essencial da cancao, o seu caracter intimista, a sua mesma mais direc-
ta dependéncia do ritmo estrofico constituem até certo ponto para ela
uma salvaguarda, que, sem os iludir, a livram mais facilmente dos pe-
rigos e dificuldades da musica dramatica. (LOPES-GRACA, 1947, p. 66).

Lopes-Graca também considera a importancia de uma “prosodia disciplinada

e esteticamente eficiente” para os cantores, facilitando-lhes “nao so6 o trabalho

de articulagao e respiracao, como a tarefa de dar ao desenho melddico a ne-

cessaria clareza”. Deficiéncias nesse aspecto em composicoes nacionais seriam

0 motivo da relutancia dos intérpretes em se dedicar a esse repertorio. “Na fal-

ta de um bom ajuste entre a palavra e a musica, a linha melodica nao adquire

plasticidade, fica frouxa e incolor, e todo o talento do intérprete se torna impo-
tente para emprestar Vida a cancao”. (LOPES-GRACA, 1947, p. 66-67).

A responsabilidade nao seria, contudo, apenas dos compositores, mas tam-

bém dos intérpretes, sobretudo no que se refere as inadequacoes de pronuncia.

Ja que em cantores falei, vem a talhe de foice outra das feicoes que

reveste entre nos o problema da lingua cantada. Refiro-me a pronun-

cia. Quem nao reparou ja nos aspectos verdadeiramente caricaturais

que toma o portugués na boca da maior parte dos nossos artistas li-

ricos e ainda dos chamados artistas ligeiros»? Aa indevidamente aber-

tos, rr exageradamente rolados, impropriamente sibilados, ditongos

adulterados, consoantes falseadas no seu valor, uma permanente afec-

tacao, um possidonio temor das cacofonias, uma fonacao pastosa-que

sei eu?- fazem com que certas palavras, certas frases, certas expressoes

fiqguem irreconheciveis e dao-nos a sensagao de estarmos a ouvir uma

lingua diferente e estranha, algo que participa a um tempo do brasi-

leiro, do italiano e do espanhol, uma coisa incaracteristica, castrada,

que sera tudo menos o portugués que se fala naturalmente e que mui-

to naturalmente devia ser também cantado. (LOPES-GRACA, 1947, p. 67).

O caminho estaria na maior presenca da lingua portuguesa na formagao dos mu-

sicos, de maneira geral, e na valorizacao do idioma no repertorio de concursos.
Porque nao se introduz, por exemplo, o estudo da prosodia no curso
de composicao do Conservatorio? E porque nao exigir dos aspirantes
a compositor uns conhecimentos sérios da lingua e do idioma patrios,
acabando-se com a anacronica cadeira de italiano, que na nossa es-
cola oficial de musica existe, vestigio da velha afeicao nacional pela
opera italiana? Aos cantores haveria sobretudo que forma-los numa
boa escola de canto, por ora inexistente entre nos, assistida, tanto
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quanto possivel, por professores na posse dos segredos e subtilezas
da lingua portuguesa. E nos numerosos concursos e competicoes de
artistas liricos e «ligeiros» que para al se fazem, em vez de se exigir
destes que cantem numa quantidade de idiomas, que de toda a evi-
déncia nunca podem chegar a dominar capazmente, nao seria prefe-
rivel considerar ponto essencial para a sua seleccao a maneira como
pronunciam a propria lingua? (LOPES-GRACA, 1947, p. 67).

Curiosamente, 0 autor recomenda que a musica vocal de concerto incorpore,
em alguns momentos, caracteristicas da musica de tradicao oral que poderiam
ser tomadas como desviantes, “ilogismos de prosodia, verdadeiros achados
que sO aparentemente sao deslizes e incorreccoes devidos a incultura e ao
simplismo do povo, o qual nisto, como em tantas outras coisas, revela frequen-
tes vezes verdadeira sensibilidade e gosto artistico”. (LOPES-GRACA, 1947, p. 66).
Lopes-Graca estaria se referindo a busca do que Mario Vieira de Carvalho (2012)
denomina “energia transgressiva’, uma identidade sonora advinda da explo-
racao artistica de particularidades musicais (neste caso, prosodicas, mas tam-
bém poderiam ser ritmicas, escalares, harmonicas, timbricas etc.) que nao se
enquadrariam num padrao tonal-europeu-ocidental)r.

Ampliando a perspectiva sobre a situagao do canto em lingua materna em
Portugal, é interessante referir o artigo intitulado Cancao portuguesa e proso-
dia portuguesa (1952), de Freitas Branco, na revista Gazeta Musical. Comentando
a posse de Arminda Correia como professora de um “curso especial de cancao
portuguesa” no Conservatorio Nacional, o autor questiona o fato de Ivo Cruz,
que presidia a cerimonia, elogiar Rui Coelho (1889-1986), compositor ligado ao
Estado Novo salazarista, como difusor do canto em lingua nacional, sendo que
este teria recentemente feito cantar em Lisboa operas suas em traducao ita-
liana por cantores estrangeiros. No mesmo texto, o autor destaca a presenca
lingua nacional na opera desde o século XVIII, citando composicoes de Antonio
Teixeira” (1707-1774) e as elogiando como modelos de adequacao prosodica.

Consideracdes sobre a lingua em
outros musicares de Mario e Lopes-Gracga

Como ja observado na introducao, esta parte final constitui apenas uma “ja-
nela” para a relacao do discurso escrito dos autores sobre a lingua com sua
vivéncia da questao em outros ambitos de atuagao, um olhar breve e panora-

16 Abordo alguns exemplos da aplicagao desses elementos populares na musica coral de
Lopes-Graca no subcapitulo 2.21 de minha tese de doutorado (LOPES, 2018).

17 De teor critico da politica e dos costumes e com libreto de Antdnio José da Silva, “o judeu”
(1705-1739), escritor brasileiro que viveu em Portugal e foi morto pela Inquisicao.
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mico para um tema que requer uma discussao mais aprofundada, a ser de-
senvolvida pela autora - ou, quem sabe, por quem lé este texto - em um espaco
que transcende o escopo do presente trabalho.

A muUsica sempre esteve presente na poética de Mario de Andrade. Podemos
citar, por exemplo, o livro Cla do Jabuti (1924), cujos poemas baseiam-se em mo-
delos de géneros musicais populares, e 0 poema As Enfibraturas do Ipiranga, da
Paulicéia desvairada (1922), com sua estrutura policoral a partir da qual o autor
constroi um retrato critico das classes e questoes intelectuais do periodo®.

Mario nunca se considerou compositor. No entanto, de acordo com Flavia
Toni (2020b) podemos atribuir-lhe a autoria de quatro cantigas: O coco do ma-
jor, poema do Cla do Jabuti, escrito como aproveitamento da estrutura ritmica
do coco O vapor de seu Tertulino. A Embolada da ferrugem, da opera Cafe, que
voltaremos a referir mais adiante, escrita em cima da estrutura ritmica da em-
bolada Andorinha Preta, o Hino dos homens do grupo do Gamba, de melodia
e ritmo originais, e a mais célebre de todas, a cancao Viola Quebrada, também
conhecida como Maroca, cujas circunstancias da composicao Mario narra em
carta a Manuel Bandeira de 7 de setembro de 1926:

Sobre a Maroca...” Vocé quer escutar uma confidéncia s6 mesmo pra
VOCE? Pois isso € o pasticho mais indecentemente plagiado que tem.
No que alias nao tenho a culpa porque toda a gente sabe que nao
sou compositor. A Maroca foi friamente feita assim: peguei no ritmo
melddico de Cabocla do Caxanga e mudei as notas por brincadeira
me vestindo. Tenho muito costume de sobre um modelo ritmico qual-
quer inventar sons diferentes pra me dar uma ocupacao sonora
quando me visto. Assim saiu @ Maroca que por acaso saindo bonita
registrei e fiz versos pra. SO o refrao nao é pastichado da ritmica me-
lodica da obra de Catulo. E a linha que inventei tem dois dos tais
torneios melodicos que especifiquei na Bucolica coisa que alias so
verifiquei agora pois nunca tinha ainda matutado nisso. Alias o re-
frao nao tem nada de propriamente brasileiro com aquele tremido
sentimental... (ANDRADE, in MORAES, 2001, p. 309).

Ao comentar essa composicao, Maria Eliza Pereira aponta contradicoes em re-
lacao as diretrizes indicadas nos textos do proprio autor.
Mario de Andrade fez nessa cancao justamente aquilo que mais tarde
orientaria os compositores a nao fazer: iniciou a composicao pela mu-
sica, adaptando posteriormente nela suas palavras; idealizou o per-
sonagem e suas falas “caipiras”; inseriu elementos “internacionais” no
refrao; nao se baseou no folclore brasileiro, nas cancoes de autoria

18 Esse poema, subtitulado “Oratdrio Profano” foi o mote para o titulo da dissertacao de José
Miguel Wisnik O coro dos contrarios: a misica em torno da Semana de 22 (1977) e para a
estrutura de seu recente ensaio A Repiblica Musical Modernista (2022).
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desconhecida e ja assumidas pela comunidade como suas, mas em
uma musica popular urbana - e pertencente a Catulo, artista a quem
Mario criticava por considerar, segundo seus termos, popularesco, por
imitar a verdadeira misica popular-folclorica. (PEREIRA, 2006, p. 70).

A critica pode soar como pesada para uma peca tida por Mario como uma brin-
cadeira despretensiosa, ainda mais se considerarmos que a COmposicao e ante-
rior as suas reflexdoes mais consistentes sobre lingua e musica — dado reconhecido
pela propria autora. Fica, no entanto, no leitor uma certa sensacao de ato falho.

Antonio de Sousa propoe uma sistematizacao do repertorio coral em Lopes-
Graca cujos parametros também podemos estender para seu repertorio vocal
cameristico e em que aparecem, consequentemente, suas diferentes formas de
abordar a lingua em musica, dependendo de cada caso. Uma vertente seria o
tratamento de cangoes populares. Sousa destaca que utiliza esse termo dado
o trabalho do compositor “partir da analise do espécime para a descoberta das
suas caracteristicas mais marcantes, respeitando-as e desenvolvendo-as no
tratamento dado, o que ultrapassa e em muito a simples visao académica de
harmonizacao”. O autor acrescenta que Lopes-Graca “pretendeu ir as raizes mu-
sicais mais proximas desse povo, criar a partir delas a sua propria linguagem
musical de forma que, quando devolvida a esse mesmo povo, a musica pudes-
se constituir um patrimonio comum, defendido de uma esterilidade estética,
baseada em questdes teodricas. O “tratamento das cancdes regionais (popula-
res)” foi, primeiro que tudo, o seu laboratorio, o seu campo de pesquisa para a
sua propria linguagem musical” (SOUSA, 2006, p. 210-211). Nesse sentido, desta-
camos, com relacao a questao da lingua, o aproveitamento das caracteristicas
da cancao popular, especialmente os elementos “transgressivos” de que fala-
mos ao comentar o artigo A lingua portuguesa e a masica.

A segunda vertente apontada por Sousa seria a das cancoes de luta (ou
cancoes de intervencao civico-politica), desenvolvidas por Lopes-Graca a par-
tir de poemas de escritores seus contemporaneos ligados ao movimento co-
nhecido como neorrealismo e ao Novo Cancioneiro, “de forma utilitaria, isto &,
de forma que o resultado final fossem cangoes que pudessem ser Uteis na luta
do povo portugués contra a opressao e a ditadura.” Para o autor “nas suas can-
coes de luta existe também um claro cruzamento entre a musica, a literatura
e sobretudo a poesia no Portugal do século XX, num processo de osmose es-
tética e civica face ao movimento politico que se vivia”. Apos a redemocratiza-
cao do pais, em 1974, esse repertorio, também conhecido como Cancoes
Heroicas®, seguiria sendo composto por Lopes-Graca, porém com maior foco
na elaboracao estética. (SOUSA, 2006, p. 211-212).

19 Somam-se 88 cancdes, divididas em 8 cadernos, escritas entre 1945 e 1985 (SILVA, 2009). Apesar
de as partituras serem escritas para coro e piano ou voz solista e piano, Lopes-Graga, pondo em
primeiro lugar sua mensagem, destaca a possibilidade de adaptacao a outras formagoes.
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Por fim, Sousa descreve as can¢oes de concerto,

escritas sobre poemas elaborados que vao dos trovadores até aos
contemporaneos e com a clara intencao de contribuir para a divul-
gacao e perpetuacao do poema que veiculavam [... baseadas] num
trabalho sobre a lingua portuguesa, onde a entoagao tipica, o ritmo
da fala, ou os intervalos caracteristicos tém relevancia estrutural na
propria configuracao musical. Do contraponto a homofonia, das qua-
tro as doze vozes, do Sprechgesang e linguagem atonal ao bi-moda-
lismo ou mesmo ao mais prosaico tonalismo, tudo serve como técnica
da composicao que suporta a divulgacao do poema. Trata-se de um
repertorio pensado como valorizacao da prosodia da lingua portu-
guesa atraves da utilizacao de todos os modernos recursos da paleta
musical do compositor. (SOUSA, 2006, p. 212).

No trabalho com esse repertorio, o compositor seguiria um procedimento mui-
to proximo do defendido por Mario em seu artigo Os compositores e a lingua
nacional, partindo da incorporagao do ritmo e prosodia do texto para o pos-
terior desenvolvimento da escrita musical. Podemos perceber esse aspecto no
seguinte excerto do depoimento do tenor Fernando Serafim, ao lado de quem
Lopes-Graca fez misica de camara durante décadas, sendo este cantor o res-
ponsavel pela estreia de grande parte de sua obra vocal:
O Lopes-Graga, com muito cuidado, fazia sempre uma revisao per-
feita dos poemas. Eu lembro-me até de uma coisa engragada, que
as vezes fazia um ensaio com ele, e ele até tamborilava com os de-
dos “Al-ma-mi-nha-gen-til-que-te-par-tis-te”, para ver se estava tudo
bem, porque ele nao queria falhar. Nao queria por mais uma silaba...
Alguns compositores portugueses tém esse defeito: alteram silabas,
poem mais uma nota que nao devia la estar porque nao respeitam
a metrica do poeta. Lopes-Graga nao, nisso ele era extremamente
escrupuloso (SERAFIM, 2016).

Durante a mesma entrevista, Serafim referiu-me que o primeiro elogio que re-
cebeu do compositor quando o conheceu foi a sua diccao, aspecto musical por
ele considerado da maior importancia.

José Robert, seu discipulo e sucessor na regéncia do Coro da Academia de
Amadores de Musica, grupo dedicatario das Cancoes Heroicas e Regionais
Portuguesas também destaca, em depoimento, sua valorizacao da palavra en-
guanto compositor e regente coral:

_Com relacao a atuagao do Lopes-Graca junto do Coro da Academia,
de maneira geral, que aspectos interpretativos ele priorizava enquan-
to regente?

_ Fundamentalmente era a palavra, o Portugués, a lingua, o veiculo,
a nossa lingua materna, que transportava todo o sentido poético,
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quase sempre, nas obras que ele musicou, sem o condicionar uma
estratégia habitual e normalizada, mas dando azo a que a sua in-
ventividade musical gerasse toda uma prosodia mista, entre o com-
promisso musical e o compromisso linguistico. Dai que a sua
exigéncia em termos de texto era fundamental, em termos de dic-
cao, em termos de percepcao, em termos de sonoridades, também,
ao obter, numa lingua que... ao tempo, muitos consideravam a nos-
sa lingua, a lingua portuguesa, erradissimamente, como uma lingua
pouco dada a ser cantada, quando atualmente sao 0s proprios...
nao portugueses... profissionais que descobrem nela potencialida-
des espantosissimas, quando se sai justamente da normalizacao
de uma impostacao vocal vinculada a escola alema ou a escola ita-
liana, sobretudo, e se descobre, portanto, a estética da nossa pro-
pria musicalidade linguistica. Foi isso que o Lopes-Graca foi buscar.
Em primeiro lugar isso marcou-me muito e confirmou o que eu ja
sabia... de facto, tive a sorte de ter bons professores antes, que de-
fendiam a musica tradicional portuguesa como uma forma veicular
de manter e reinventar a nossa cultura musical, nao daquela forma
marcadamente corriqueira e vulgar, mas através de uma reinven-
cao, recriacao linguistico-musical. (ROBERT, 2016, grifos [destaque
sonoro] do interlocutor).

Considerando o proposito desta revista e dossié, ponho em perspectiva a pro-
ducao operistica dos autores em foco. Mario de Andrade é libretista de duas
operas: Pedro Malazarte e Cafe.

O libreto de Pedro Malazarte foi elaborado em 1928, mesmo ano da publica-
cao de Macunaima e do Ensaio sobre mdasica brasileira, periodo de intensas re-
flexoes do autor sobre identidade nacional. Mario pediu a composicao da musica
a0 entao jovem compositor Mozart Camargo Guarnieri, seu discipulo em estética
musical e aluno de composicao do maestro italiano radicado no Brasil Lamberto
Baldi. A busca por uma opera nacional também era motivada, segundo Maria
Elisa Pereira (2006, p. 82), pela critica de Mario a opera L'innocente, do também
jovem compositor Francisco Mignone, recém-retornado de estudos na Italia.

O enredo baseia-se na tradicao ibérica, difundida por todo o Brasil, do per-
sonagem espertalhao que engana os soberbos por meio de artimanhas e con-
quista o carisma do publico. Mario buscou aproximar-se de uma fala popular,
empregando no texto expressoes como “tras ante-ontem”, “desque”, “chama”
Constam também referéncias a comidas e bebidas tipicas, o uso do género
musical embolada para a apresentacao do protagonista e a citacao da modi-
nha Mulher ndo va, presente no Ensaio sobre musica brasileira.

Segundo Pereira, Mario valorizava seu libreto mais como produto Gtil a uma
causa urgente que como obra esteticamente elaborada. Em carta a Manuel
Bandeira, de 10 de setembro de 1928, narra ao amigo seu processo de criacao:
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[tomei] um passo do ciclo de Malazarte [...], e fizem 2 dias pra caso
urgente um libretinho-merda de opera-comica [sic] num ato [...]. Meu
texto nao tem nada que valha por si[..] [0s] versos sdo bestas, sem
nenhuma correcao. O caso é que vale e a musicalidade. MUsico: Mozart
Camargo Guarnieri, 21 anos, moderno brasileirissimo, inteligente. Obra
de mocidade pra ele (ANDRADE, apud PEREIRA, 2006, p. 82).

Em Café, por sua vez, a preocupacao do nacional sobrepde-se a critica social,
sempre presente em sua producao artistica e reflexiva mas acentuada nos seus
ultimos anos.

O primeiro esboco do libreto é de 1933, periodo marcado pela repercussao
da crise da cultura cafeeira, da quebra da bolsa de Nova lorque em 1929 e do
“conseqliente comprometimento de toda a estrutura da “semicolonia” (TONI,
MORAES, 1999, p. 261) e também da crise do primeiro modernismo. A redacao
final é de 1942, em plena Segunda Guerra Mundial - mesmo ano também da
conferéncia O movimento modernista, em que o autor, passados 20 anos da
Semana de Arte Moderna, aponta a falta de engajamento com as questoes so-
ciais na producao literaria daqueles anos.

O enredo é centrado na manifestacao de trabalhadores oprimidos pela fome
e miséria decorrentes da crise do café e culmina numa revolucao popular.

O compositor escolhido por Mario foi Francisco Mignone, O jovem italiani-
zado era agora um artista maduro, amigo pessoal do libretista e comprometi-
do com a causa da musica nacional. Entretanto, nao foi em suas maos e durante
a vida de Mario que esse projeto se concretizou. Café recebeu uma versao do
compositor alemao radicado no Brasil Hans-Joachim Koellreutter estreada na
cidade de Santos em 1996 e outra do compositor Felipe Senna em 2022, ence-
nada em maio de 2022 no Theatro Municipal de Sao Paulo.

Concentro-me, neste trabalho, nao nas versoes musicadas mas apenas nas
implicacoes musicais e politicas da estrutura do libreto. Trata-se de uma ope-
ra coral, sendo a Unica parte solista realizada pela personagem Mae, que tam-
bém acaba por ser uma voz coletiva. Segundo Flavia Toni e Marcos Antonio de
Moraes, Mario “encontrava uma forma de banir o virtuosismo de palco, preso
a herodis e heroinas representados por primas-donas e tenores malabaristas,
gue detestava. Pretendia levar ao extremo aquilo que o Guilherme Tell de
Rossini, que Verdi nas Vésperas sicilianas, na Aida e no Nabuco ou Boris Godunov
de Mussorgski haviam inaugurado: a transferéncia da narrativa para grupos
corais, a “Opera de interesse coletivo”, cantada enquanto representacao do
povo” (TONI, MORAES, 1999, p. 262). Os jogos vocais e texturais que confeririam
uma sonoridade variada ja sao propostos pelo proprio libretista nas indica-
coes de alternancia de vozes masculinas, femininas, mistas, grupos menores,
maiores etc.

Segundo Flavia Toni (2004, p. 5), “a presenca da musica, principalmente a
de origem folclorica, unida ao planejamento da coreografia das massas corais,

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil

122



desenham um texto que se aproxima muito mais das dang¢as dramaticas, tao
caras ao musicologo, do que dos libretos de opera convencionais”. Essa refe-
réncia também estaria presente na base narrativa do enredo, proxima a mito-
logia de algumas dessas dancas, como € o caso do Bumba-meu-boi ou
Boi-bumba. Mario comenta a génese de Café em seu artigo Psicologia da Criagao,
publicado em sua coluna Mundo Musical em 1943, destacando esse aspecto.
Segundo Flavia Toni e Marcos Antdnio de Moraes, 0 autor
Queria [...] retomar a idéia do “principio mistico de morte e ressur-
reicao” de deus da natureza, do sustento tribal, “mito na raiz de tan-
tas culturas, desde a Grécia Antiga”. E como esse principio persiste
“na base das proprias formas economicas e institucionais das socie-
dades”, a economia paulista oscilava em funcao da “morte e ressur-
reicao anua do café. (TONI, MORAES, 1999, p. 263).

Também é importante destacar nessa opera a critica social por meio dos dife-
rentes usos da lingua. O povo é retratado com um discurso bastante direto,
enquanto é atribuido as figuras de poder um discurso embromado, repleto de
onomatopeias, juncoes sem nexo de palavras ou palavras consideradas vulga-
res. Um exemplo € a fala do deputado Som-S6* no Quinteto dos Serventes:
-..Plaplapla chiriri cocd pum. Blimblimblim téréré xixi pum. Furrun-fun-
fum, furrun fun-fum. Pipi pipi pipi pipi a caridade popd. Porque zun-
zum zunzum zunzum baile das rosas lerolero lerolero lerolero lerolero!
Caca caca caca caca caca ca-pum?... Pois tataca tetéca titica totoca tu-
tuca! Pumt!... Coco puml!... Xixi puml!... Pipi pum!... Sela scla scla scla scla
scla scla scla dem-dem pum!... pum!... Tereré tereré tereré tercre a gran-
de dama popd. Bois sacré railwai Tobias Barreto patati lenga-lenga

A Embolada da Ferrugem é um exemplo tanto do emprego de géneros musi-
cais populares quanto da critica ao discurso vazio — desta vez mais atraves do
contetdo do texto que do registro da linguagem. Cito a seguir um excerto:

Sobre a ferrugem

Das panelas de cozinha

Do pals maior mistério

Diremos uma cousinha

O assunto é sério

Que as cozinheiras ja rugem

Coléricas com a ferrugem

Das panelas de cozinha.

20 Ja temos a partida um jogo de palavras no nome da personagem (com a palavra sonso).
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Sobre a cozinha

Com ferrugem na panela

Tragedia gloriosa e bela

Desta patria queridinha

Ouvide! Embora

Nossas palavras se sujem

No tremendal da ferrugem

Das panelas de cozinha. (ANDRADE, 1942, in TONI, 2004, p. 226)

O libreto de Cafe foi publicado nas Poesias Completas de Mario em 1955, com de-
dicatoria a Liddy Chiaffarelli#, primeira esposa de Mignone. Mario deixou também
0 manuscrito de um romance inacabado com o mesmo titulo, narrando a migracao
para Sao Paulo de Chico Antdnio, personagem inspirado no cantador que conheceu
e muito o impressionou em sua viagem ao Rio Grande do Norte em 1928-29.

A Unica opera de Lopes-Graca nao € propriamente uma opera mas foi classifi-
cada pelo autor como uma cantata-melodrama. D Duardos e Flérida (1970), sobre
a tragicomédia D. Duardos (1522), de Gil Vicente, foi escrita originalmente como um
ciclo de cangoes, encomendada em 1964 pelo Circulo de Cultura Musical para a co-
memoracao de 500 anos do célebre dramaturgo, que se daria no ano seguinte.

O autor adaptou-a para que fosse encenada a convite de Joao de Freitas
Branco (filho do ja referido Luis de Freitas Branco) quando este assumiu a di-
recao do Teatro Nacional de Sao Carlos. D. Duardos foi a primeira obra de
Lopes-Graca a ser apresentada nesse Teatro. Sua estreia, coincidiu, segundo
Viktor (2005) com a chamada “Primavera Marcelista”. Morto Salazar, Marcelo
Caetano havia assumido em seu lugar a presidéncia do conselho dos minis-
tros, e seu governo era considerado de relativa abertura. Segundo Mario Vieira
de Carvalho, as condicoes politicas e institucionais até entao nao lhe haviam
possibilitado compor uma Opera - projeto que havia chegado a alimentar em
anos anteriores, tendo como possivel libretista o poeta neorrealista José Gomes
Ferreira, autor das letras de algumas de suas Can¢oes Heroicas. Para Vieira de
Carvalho, “ha sempre no Lopes-Graca uma preocupacao pela existéncia social
da sua musica, nao € o tipo de artista que componha para a gaveta e depois
a posteridade ouve”. (VIEIRA DE CARVALHO, 2006, p. 125-126).

O enredo conta a historia de um cavaleiro andante, principe da Inglaterra, que,
dirigindo-se a Constantinopla para um duelo com o filho do imperador, apaixo-
na-se pela irma deste, a infanta Flérida. Nesta obra, Lopes-Graca utiliza narracao
em portugués mas mantém o castelhano da peca original, o que nos leva a en-
tender essa composicao, no contexto de sua obra, sobretudo como uma home-

21 Cantora, compositora e educadora musical, Liddy Chiaffarelli teve expressiva participacao
na organizacao do ja referido Congresso da Lingua Nacional Cantada e muito provavelmente
também na elaboracao da comunicacao apresentada por seu marido Francisco Mignone no
evento (ROCHA, 2022).
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nagem a tradicao literaria ibérica. Mario Vieira de Carvalho nao deixa de destacar,

contudo, a presenca de “profundas implicacoes humanas e sociais [que] assu-

mem, por vezes, expressao vigorosa na propria letra do texto original”, o que teria

feito tal texto “figurar no Rol dos Livros Defesos, mandado publicar em 1551 pelo

Cardeal D. Henrigue, como Inquisidor-Geral”. No seguinte trecho, por exemplo:
D. Duardos: De Dios, porque no nos hizo iguales los nacidos/y, sin
mancilla de nos, nos did ojos corporales y sentidos ().

Flérida: No fuera mejor que fueras (a lo menos escudero? D. Duardos:
Oh, senora, ansi me quiero: / hombre de bajas maneras;/ que el es-
tado no es bien aventurado, que ele precio esta en la persona.

Artada: Ya Flerida es sabedora que sois grande caballero / y, mas,
barrunta que seréis grande senor.

D. Duardos: Quien tiene amor verdadero no pregun ta / ni por alto
ni por bajo ni igual ni mediano. / Sepa, pues, que el amor que aqui
me trajo. | aunque yo fuese villano, /el no lo es. / [..] Y decilde que,
si soy rey. / sospiros son mis reinados triunfales, / y se soy de baja
ley. / basta serem mis cuidados / muy reales.

Vieira de Carvalho observa que “o que esta aqui implicito &, de certo modo, a
luta pela integridade do homem, contra qualquer factor e forma de manifes-
tagao da sua propria deformacao - contetdo essencial da pratica artistica pro-
gressista” (VIEIRA DE CARVALHO, 1978, p. 192-193, grifos meus).

Fausto Neves (2016, p. 222) descreve como “timida” a aproximacao de D.
Duardos a musica cénica e Romeu Pinto da Silva narra o desapontamento do
compositor com este e outros aspectos na noite de estreia:

Verificando o incumprimento de algumas das indicagoes cénicas que
considerava importantes e transmitira a Tomaz Ribas, e tendo-se in-
compatibilizado com Silva Pereira [regente], que em seu entender
nao se debrugara devidamente sobre a partitura antes de se inicia-
rem 0s ensaios, FLG decidiu alhear-se da representacao. Retirou-se
e fez saber que nao tencionava assistir aos espectaculos. Instado
telefonicamente por varios amigos e sobretudo pelo proprio director
do Teatro, acabou por reconsiderar a sua decisao [..] por considera-
cao pelo Jodo de Freitas Branco (palavras suas) (SILVA, 2009, 210).

Consideracdes Finais

Como referi na introducao a este artigo, o exercicio de pér em perspectiva o
pensamento e a producao de Mario de Andrade e Lopes-Graga acaba por levar,
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na busca de comparacoes 0 mais rigorosas possiveis, a uma certa assimetria.
Se tomarmos como parametros o engajamento social aliado a valorizagao da
lingua materna, Cafée aproxima-se muito mais das Cang¢bes Heroicas - e até
mesmo de algumas Cangoes Regionais Portuguesas com potencial interpre-
tacao politica®? - que de D. Duardos.

Também contribui para essa analise assimétrica uma distingao fundamental
de atitude dos dois autores em relacao as suas diversas producoes e areas de
atuacao. E perceptivel, em Lopes-Graca, uma postura de compartimentacao de
seu repertorio em masica de intervencao e musica de concerto, apesar de, en-
quanto ouvintes ou estudiosos, percebermos sobreposicoes e pontos de conta-
to. Em Mario, por outro lado, percebe-se tanto uma maior integracao entre reflexao
e criacao quanto uma postura de explicitacao das crises e tensoes internas=.

A valorizacao da lingua materna em sua diversidade, a discussao de seu
uso em diferentes ambitos, o apelo ao estudo aprofundado da musica de tra-
dicao oral e sua incorporacao na producao artistica e a defesa da preponde-
rancia do coletivo sobre o individual, através da priorizacao da escrita e pratica
coral sao os principais valores que levam a por contato essas duas trajetorias,
ao mesmo tempo tao similares e tao particulares. Uma referéncia internacio-
nal, nesses aspectos, para ambos, cuja relagao aqui apresento mas que requer
um estudo mais detalhado que pretendo desenvolver em trabalhos futuros,
teria sido o compositor francés Charles Koechlin (1867-1950), com quem Lopes-
Graga e Camargo Guarnieri (por recomendacdo de Mario) estudaram em Paris
no fim dos anos 1930 (TONI, 2007). Num artigo intitulado La musique et le Peuple
(a musica e o povo) e em um volume de mesmo nome, reuniao de textos pu-
blicados no jornal LHumanité, ligado ao Partido Comunista Francés, Koechlin
defende a pratica e audicao de musica coral como meio de educacao popular
e 0 uso da musica tradicional na elaboracao desse repertorio.

Nao ha alimento mais sao nem mais natural, uma vez que, em pri-
meiro lugar, essas cancoes de antigamente, sendo da arte popular o
mais verdadeiramente popular, devem ser compreendidas sem difi-
culdade pelo povo de hoje (com algumas reservas que examinarei
mais adiante); em segundo lugar, elas sdao quase todas, mesmo sem
acompanhamento e em sua simples linha vocal, excelente misica.
O que se precisa fazer entao? E necessario que nos tenhamos trans-
crigdes corais escritas por musicos de primeira ordem. E muito dificil
fazer esse trabalho sem o desnaturar. Isso exige um gosto muito se-

22 As Cancoes Regionais Portuguesas constituem um repertorio de mais de duas centenas de
composicoes corais de Lopes-Graca desenvolvidas a partir de melodias de tradicao oral. Com
relacao a interpretacoes politicas, cf. o comentario sobre Os homens que vao para a Guerra
no segundo capitulo de minha tese de doutorado (LOPES, 2018).

23 Discussdes dessa questdo podem ser encontradas em VIEIRA DE CARVALHO (2012b, 2012¢),
LOPES (2018, 2022) e FRAGELLI (2013).
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guro ou um instinto natural e profundo do folclore. (KOECHLIN, 1938,
p. 2, traducdo minha, grifos do autor.)

Ainda que Mario de Andrade e Lopes-Graca conhecessem o trabalho um do
outro, &, a0 mesmo tempo, uma pena e um desafio que caiba apenas a nos,
seus leitores e ouvintes, entrever um debate tao necessario e tao potencial-
mente instigante se estabelecido em seu tempo.
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Resumo

Encomendas de dperas induzem o processo criativo e definem parametros que
influenciam a composicao da obra. Joao Guilherme Ripper, compositor e libretis-
ta, apresenta o relato de sua experiéncia na forma de pequenas cronicas sobre
cada um de seus titulos abordando a escolha do tema, pesquisa, método de tra-
balho, libreto, a musica, além de trazer informacoes sobre as estreias.

Palavras-chave: Opera contemporanea, Opera brasileira, Composicao

Abstract

Opera commissions induce the creative process and define parameters that
influence the composition of the work. Joao Guilherme Ripper, composer and
librettist, presents the account of his experience in the form of short chronicles
about each of his titles, addressing the choice of theme, research, worRing
method, libretto, music, bringing also information about the premieres.

Keywords: Contemporain opera, Brazilian opera, Composition.
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1. Abertura

Durante minha carreira como compositor cheguei a conclusao de que o pro-
Cesso para criar uma opera é tao complexo e trabalhoso que so deveria inici-
a-lo com a certeza de que a obra chegaria ao palco. O percurso é especialmente
longo porque escrevo meus proprios libretos. Comeco com desenhos ou es-
quemas em que experimento diferentes possibilidades da narrativa; a partir
deles vou criando a estrutura dramatica e as biografias dos personagens para
depois escrever o texto. Nesses primeiros estagios ja anoto as primeiras ideias
musicais que serao utilizadas na fase de composicao da partitura vocal, quan-
do o libreto € inevitavelmente alterado. Finalmente, passo a orquestracao até
concluir a obra. Nao faz sentido que todo este tempo e esforco investidos aca-
bem guardados junto a partitura numa gaveta.

Por isso, gosto das encomendas pois elas proporcionam uma finalidade con-
creta garantindo a performance, demarcam o terreno no qual terei que cons-
truir o novo universo poético-musical e, last but not least, garantem o pagamento
pelo trabalho. Stravinsky em Poetics in six lessons menciona a necessaria de-
limitagao do material que o compositor deve ter a disposicao para que possa
extrair dele o maximo possivel. Em Opera, apresentamos um enredo cujo im-
pacto depende tanto da estrutura da narrativa quanto da qualidade do texto e
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da musica. Ao estabelecer parametros coerentes e realistas, a instituicao autora
da encomenda da ao compositor o necessario balizamento para seu trabalho.
Quando este quesito € atendido, mesmo a eventual limitacao do nimero de
solistas, musicos de orquestra e cantores de coro, a existéncia de restricoes or-
camentarias ou a até a necessidade de alternativas para uma producao de bai-
X0 custo podem tornar-se motivos indutores de solucoes criativas.

As historias de minhas operas revisitam as circunstancias e os fatos que as
motivaram. Para compor cada uma delas mergulhei na literatura e teatro, re-
alizei pesquisas historicas, conversei com especialistas e necessitei de um lon-
go tempo para escrever texto e musica. Mesmo nos casos em que eu ja entretinha
a ideia, a encomenda foi a centelha que deu inicio a realizacao.

2. Augusto Matraga (1996)

Cursava o segundo ano do Doutorado em Composicao na The Catholic University
of America, em Washington, D.C, em 1996, quando recebi o convite da Organizagao
dos Estados Americanos — OEA para participar do projeto Pocket Opera junto
a outros quatro compositores latino-americanos. A encomenda consistia na
criacao de uma pequena opera baseada em alguma obra importante da lite-
ratura brasileira com poucos personagens e acompanhamento instrumental
reduzido para poder ser encenada em espacos alternativos.

Escolhi o conto A hora e a vez de Augusto Matraga, que integra o livro Sagarana
de Joao Guimaraes Rosa e adaptei o texto eliminando a primeira parte da histo-
ria. A acao comeca quando Augusto € encontrado entre a vida e a morte por Mae

Quitéria ap6s uma briga de-
sigual com os capangas do
Major Ovidio Moura. Reduzi
o nimero de personagens a
apenas trés: Augusto Matraga,
Mae Quitéria e o bandoleiro
Joaozinho Bem-Bem. Todos
0s demais sao apenas men-
cionados nos recitativos.
Augusto, convertido a reli-
giao, passa a defender pre-
ceitos cristaos com a mesma
violéncia que caracterizava
sua dissoluta fase mundana.
A chegada a cidade de
Joaozinho Bem-Bem e seu
bando (a rubrica cénica su-
gere que o publico seja en-
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volvido nesta parte da acao) coloca sua fé a prova. A disputa final com o bandido
simboliza a luta do bem contra 0 mal. Termina com a morte de ambos e a reden-
¢ao de Augusto.

Escrevi 0 acompanhamento instrumental para quinteto de sopros, percus-
sao e quinteto de cordas, com a possibilidade de ser expandido para orques-
tra de cordas. Em 2009, ampliei o libreto e a orquestracao para uma producao
da Escola de Misica da UFRJ) que acabou nao se realizando. Devido a questoes
relacionadas a autorizacoes de herdeiros do escritor, Augusto Matraga € a uni-
ca de minhas Operas que permanece parcialmente inédita. Somente a aria
Agora chegou minha vez foi gravada no CD Desvelo.

3. Domitila (2000)

O Centro Cultural Banco do Brasil apre-
sentou no ano 2000 o projeto Palavras
brasileiras para celebrar os 500 anos
do Descobrimento. Os espetaculos,
idealizados e dirigidos por André
Heller-Lopes, incluiam ciclos de can-
coes ineditas sobre textos de impor-
tantes documentos da nossa historia.
Coube a mim trabalhar sobre a cor-
respondéncia trocada entre D. Pedro |
e Domitila de Castro, a Marquesa de
Santos. Reordenei as cartas e bilhetes
para obter um arco dramatico que se
estendia do inicio do romance em 1822
ao momento em que Domitila se vé
forcada pelo amante a abandonar a
corte sete anos mais tarde. Passei, en-
tao, a tratar a correspondéncia nao
mais como textos para um ciclo de can-
coes, mas como um libreto de opera.
O enredo da opera Domitila resu-
me-se na jornada interior da personagem rumo ao amago de sua paixao. Para
isso, serve-lhe de veiculo o maco de cartas e bilhetes que reencontra no dia de
sua partida, esquecido em meio a bads e roupas espalhadas pelo chao. As pri-
meiras sao leves, divertidas, cheias de graca e malicia. Pedro assina jocosamen-
te “fogo, foguinho” e “o demonao”. Aos poucos, o tratamento vai mudando de
acordo com os ventos da politica. Os conselheiros da corte determinam que o
imperador case-se novamente e emissarios sao enviados a Viena para negociar
a vinda de D. Amelia de Leuchtenberg. A assinatura torna-se majestatica: “O
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Imperador”! Domitila reage as minimas alteracoes de humor quando canta in-

credula as palavras hostis escritas pelo amante, mas encontra-se totalmente

envolvida por elas. Com essa imagem em mente escrevi a aria central que ini-

cia com os versos “Diga em quantas linhas, te enredaste antes de me revelar”

A partir deste

ponto da Opera, as

palavras de Pedro

sugerem afastamen-

to. Mostra-se ciu-

mento e possessivo,

mas evoca seu dever

imperial para orde-

nar que Domitila

deixe a cidade. Ela

exaspera-se, ama,

odeia e rebela-se.

Até chegar a ultima

carta explicitando a

ameaca em caso de desobediéncia e relembrando a obrigacao da Marquesa
de submeter-se a vontade do Imperador.

A aria final é a resposta que Domitila de fato redigiu pouco antes da parti-
da. Disfarca sua dor num sutil tom de sarcasmo disfarcado pela linguagem for-
mal, apropriada para uma missiva ao Imperador, a quem ela dirige-se pela
primeira vez como sudita, a Marquesa de Santos.

Ao escrever a parte vocal de Domitila tive como referéncia Ruth Staerke que
criou o papel e a quem a obra é dedicada. Utilizei o0 maxixe e o lundd, ritmos
brasileiros de matriz africana que contrastam com formas da mdsica europeia
como o trio-sonata e a aria, evocando o cadinho cultural que se formou no
Brasil do século XIX. A linguagem harmonica é eclética. Consonancia e disso-
nancia sao utilizadas como elementos que sublinham a conducao dramatica;
passagens tonais sao seguidas de outras politonais ou atonais, de acordo com
o desenrolar da historia.

A partitura da versao original requer um trio formado por clarinete, cello e
piano. A instrumentacao reduzida solicitada pelo CCBB remeteu-me de volta
a economia de meios do projeto Pocket Opera, tornando Domitila uma de mi-
nhas Operas mais apresentadas e gravadas. A primeira apresentacao aconte-
ceu no CCBB do Rio de Janeiro em marco de 2000. Ruth Staerke foi acompanhada
pelo clarinetista Cristiano Alves, pelo violoncelista Ricardo Santoro e pela pia-
nista Tamara Ujakova. A direcao cénica foi de André Heller-Lopes.

Em 2019, Domitila foi gravada em Lisboa pelo selo Movimento Patrimonial
pela MUsica Portuguesa-MPMP. Carla Caramujo foi acompanhada pelo Toy
Ensemble formado pelo clarinetista Ricardo Alves, pelo violoncelista Jed Barahal
e pela pianista Christina Margotto. O Centro Cultural Belém da capital portu-
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guesa encomendou-me em 2022 uma versao com acompanhamento orques-
tral para as comemoracoes dos 200 anos da Independéncia. A nova versao de
Domitila estreou em outubro com Carla Caramujo cantando o papel da Marquesa
acompanhada pela Orquestra Metropolitana de Lisboa dirigida por Tobias
Volkmann. A direcao cénica ficou a cargo de Carlos Antunes.

Domitila foi minha “Opera epistolar”. A segunda, Cartas portuguesas, seria
escrita 20 anos mais tarde.

4. Anjo Negro (2003, 2012)

A dpera Anjo negro tem um lugar especial em meu catalogo porque provocou
uma mudanca radical na forma que aborda a composicao de dperas. O CCBB
de Sao Paulo encomendou-me em 2003 uma opera sobre O anjo negro, de
Nelson Rodrigues. Tinha pela primeira vez a minha disposicao uma peca tea-
tral estruturada em atos e cenas com todas as rubricas ja definidas. Tomei
como exemplo a opera Pelleas et Melisande, escrita por Debussy sobre peca
homonima de Maeterlinck, e decidi colocar musica integralmente no texto de
Nelson Rodrigues.

O resultado foi ruim. A 6pera ficou longa demais, com cenas desarticuladas,
demasiadamente longas, momentos de grande monotonia e uma musica es-
crita para quinteto de cordas e piano que pouco acrescentava a dramaturgia.
Os necessarios cortes na partitura tinham a intencao de tornar a acao mais
agil mas acabaram criando problemas de articulacao e continuidade entre as
diversas cenas.
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Anjo negro ficou um més em cartaz no CCBB de Sao Paulo para desconforto
do compositor. As récitas mereceram aplausos do publico gragas aos excelentes
solistas, a criativa direcao de André Heller, aos cenarios de Lidia Kosovski e a
segura direcao musical de Abel Rocha. O elenco contou com a mezzo-soprano
Regina Helena Mesquita que interpretou o papel de Virginia, o baritono Sebastiao
Teixeira que interpretou Ismael, a soprano Andreia Ferreira que interpretou Ana
Maria, a soprano Maude Salazar que interpretou a Tia, e o tenor Rubens Medina
que interpretou Elias. As criticas, como eu esperava, foram desfavoraveis. Recordo,
entretanto, a titulo de gratidao e homenagem, a presenca do compositor Almeida
Prado (1943-2010) em uma das apresentacoes e seu gentil telefonema no dia se-
guinte animando-me a seguir compondo para o teatro.

As licoes tiradas deste episodio foram fundamentais para as operas seguintes. A
primeira delas foi a constatacao de que o tempo dramatico no teatro € muito di-
ferente do tempo dramatico em opera €, por isso, a criacao prévia do libreto é
fundamental. A segunda licao foi consolidada na leitura do livro Music as Drama
de Joseph Kerman e resume-se na afirmacao: “Em opera, o dramaturgo € o com-
positor”. A terceira, surgiu um pouco mais tarde como um insight durante a ana-
lise da partitura de O castelo do Barba Azul. Bartok escreveu sua dpera em um
ato seguindo exatamente a estrutura do enredo. Sete sao as portas trancadas do
castelo de Barba Azul; sete sao as pequenas cenas da opera com os respectivos
centros tonais. Busquei referéncias adicionais no teatro grego, em Aristoteles e
sua Poética. Compreendi que o drama necessita de uma forma para ser efetivo.
Retirei a opera Anjo negro de meu catalogo até 2012, quando convidaram-
-me a encena-la na Escola de Artes Visuais do Parque Lage no Rio de Janeiro
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por ocasiao do centenario de Nelson Rodrigues. Recusei, a principio, mas de-
pois considerei que seria uma boa oportunidade de rever a partitura. Em abril
daquele ano, Piedade, minha quarta opera, havia sido muito bem recebida na
estreia e eu estava motivado para trabalhar em um novo projeto.

Com nove anos de atraso, escrevi o libreto para Anjo negro eliminando per-
sonagens secundarios, cortando e otimizando cenas. O trabalho sobre o texto
proporcionou-me paralelamente um otimo planejamento dramatico-musical.
Somente apos concluir esta etapa passei a composicao de uma nova partitura
para solistas e orquestra sinfonica, diferente da versao original de 2003.

Anjo negro reestreou com grande sucesso na Escola de Artes Visuais do
Parque Lage em novembro de 2012. O papel Virginia foi interpretado pela me-
7z0-soprano Luisa Francesconi, o baritono Davi Marcondes foi Ismael, o tenor
Marcos Paulo cantou o papel de Elias, Ruth Staerke foi a Tia e as jovens sopra-
nos Dafne Bohms e Michele Menezes alternaram-se no papel de Ana Maria.
André Heller-Lopes assinou mais uma vez a direcao cénica e a Orquestra
Sinfonica Brasileira Opera & Repertorio foi dirigida por Abel Rocha.

5. Piedade (2012, 2017)

No inicio dos anos 2000, Interessei-me pelos os fatos conhecidos como a
“Tragédia da Piedade”, que culminaram na morte do escritor Euclides da Cunha
em 1909 e sete anos mais tarde vitimaram seu filho mais velho. A historia real
do triangulo amoroso formado pelo famoso autor de Os Sertoes, sua esposa
Anna da Cunha (mais tarde Anna de Assis) e o militar Dilermando de Assis ti-
nha todos os ingredientes de uma grande opera. Encontrei diversos livros so-
bre 0 assunto, incluindo A tragédia da Piedade escrito pelo proprio Dilermando,
Matar ou morrer: o caso de Euclides da Cunha de Luiza Nagib Eluf, Anna de
Assis: historia de um tragico amor de Judith Ribeiro de Assis, filha de Anna e
Dilermando, e O pai de Dirce de Assis Cavalcanti, filha do segundo casamento
de Dilermando. Além disso, existem artigos e reportagens publicados desde
1909 até os dias de hoje. Apesar de alguns serem tendenciosos e fantasiosos,
ajudaram-me a conceber uma versao da “Tragédia da Piedade” para o palco,
sem jamais pretender criar uma “Opera-documentario” sobre o assunto.

Escrevi o libreto em 2003 com o titulo Anna de Assis, contando a historia até a
morte de Euclides da Cunha Filho (Quidinho) em 1916, ao tentar vingar o pai. Além
de Ana e Quidinho, os demais personagens eram Euclides, Dilermando, Dinorah
(irmao de Dilermando e jogador de futebol do Botafogo), Dolores (empregada e
confidente de Anna) e o pequeno coro formado pelos filhos e amigos.

A encomenda para compor a primeira versao de Anjo negro e outros projetos
artisticos acabaram por adiar a composicao de Anna de Assis. Retomei a ideia ape-
nas em 2010, quando recebi do maestro Isaac Karabtchevsky e da Petrobras Sinfonica
a encomenda para a série “Opera em concerto” que a orquestra apresentava todos
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0S anos no Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Pensei imediatamente no libreto
que tinha pronto, mas a encomenda trazia a limitagao de trés solistas e nenhum
coro. Eu poderia ter apenas Anna, Euclides e Dilermando no palco.

Decidi escrever um novo libreto, renomear a opera de Piedade e organiza-
-la em quatro atos, combinando os personagens em pares nos trés primeiros
para trazé-los todos juntos apenas no ato final. O primeiro ato tem Anna e
Euclides e se passa numa cabana em Sao José do Rio Pardo onde ele escreve
Os sertoes. Abalado pela Guerra de Canudos que testemunhou como jornalis-
ta de A Folha de Sao Paulo, Euclides vive constantemente angustiado e tem
uma relacao dificil com a esposa.

No segundo ato, Euclides esta em viagem a trabalho ao norte do pais e
Anna, sem dinheiro para manter a casa, hospeda-se com seu filho Manuel
Afonso (papel mudo) na Pensdo Monat, no bairro do Flamengo, Rio de Janeiro.
La, conhece o jovem cadete Dilermando de Assis, 177 anos mais novo, e 0s dois
apaixonam-se. A cena de amor é interrompida pela chegada do telegrama que
anuncia a volta de Euclides.

O terceiro ato retrata o primeiro encontro de Euclides e Dilermando. Para abrandar
as suspeitas sobre o ja rumoroso caso de amor, Anna envia Dilermando ao cais Pharoux
para receber o marido para auxilia-lo com as malas. Euclides recusa a ajuda e iden-
tifica o rapaz como o0 amante da esposa. Dilermando explica Anna pediu-lhe que vies-
se em seu lugar mas, nervoso, deixa escapar o apelido afetivo “Saninha”. Euclides,
numa explosao de odio, quer saber como ele conhece este nome. Sem responder,
Dilermando vira as costas e deixa Euclides sozinho na noite escura do porto.
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O quarto ato se passa na casa de Dilermando, ja capitao do exército, no bairro
da Piedade. Anna refugiara-se la na noite anterior, temendo as reacoes cada
vez mais descontroladas de Euclides. Dilermando canta ao violao a can¢ao que
fez para ela e o casal troca juras de amor. Ouve-se a voz de Euclides fora da
casa e o barulho de um tiro. Anna, em panico, quer falar com marido, mas
Dilermando nao permite, argumentando que Euclides esta fora de si. Dilermando
pede que Anna se esconda e pega uma arma. Euclides entra na sala, encontra
Dilermando e 0 acusa de ser o causador de seu infortinio. Vem para matar ou
morrer e desfere o primeiro tiro em Dilermando, que consegue manter-se em
pé. Anna suplica; Dilermando, ferido, argumenta. Euclides permanece inaba-
lavel em seu proposito e desfere o segundo tiro, acertando o peito de Dilermando,
que cai. Anna corre para socorré-lo. Euclides prepara o tiro fatal, quando
Dilermando tenta desarma-lo atingindo seu braco direito. Ferido, Euclides pas-
sa a arma para a mao esquerda. Aproveitando-se de um momento de hesita-
cao, Dilermando faz o disparo mortal. Anna da Cunha, ajoelhada entre o marido
morto e o amante ferido, desaba sob o peso da tragedia.

Além de todas as questoes artisticas envolvidas na criacao de Piedade,
havia uma delicada dimensao ética a considerar na abordagem dos perso-
nagens reais. Escrevi o libreto com extremo cuidado para nao sugerir um
culpado na trama. Considerei (como ainda considero) Anna, Euclides e
Dilermando vitimas da paixao, do conservadorismo de sua época, da hipo-
crisia e das circunstancias de suas vidas. Procurei ressaltar esta visao intro-
duzindo os trés primeiros atos por uma cena muda em que um dos
personagens passa No proscénio com a arma na mao. No quarto ato, os trés
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repetem juntos a acao. Estas cenas sao acompanhadas por prologos para
violao solo, que escrevi especialmente para a opera, além de um poema, o
primeiro deles escrito por mim e 0os demais de autoria de Euclides da Cunha.
Alias, o violao tem papel central na obra, pois também esta presente no
acompanhamento da aria de Dilermando Quando a manha me desperta, que
abre o quarto ato. Os Quatro prologos de Piedade acabaram por tornar-se
obras independentes para o instrumento.

A estreia da Opera estava marcada para marco de 2012 no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro quando o tragico desabamento de trés prédios vizinhos obrigou a
transferéncia da apresentacao para o palco do Vivo Rio. A soprano argentina Paula
Almerares cantou o papel de Anna, o baritono Homero Velho foi Euclides e o tenor
Marcos Paulo, Dilermando. Paulo Pedrassoli foi o violonista e Isaac Karabtchevsky
dirigiu a orquestra Petrobras Sinfonica. A encenacao de André Heller-Lopes contou
com a orquestra sobre o palco e cantores atuando no proscénio em meio a obje-
tos cénicos, enquanto ao fundo eram projetadas imagens da Guerra de Canudos.

O escritor e professor Antonio Carlos Secchin, membro da Academia Brasileira
de Letras, fez preceder a récita por uma interessante palestra sobre Euclides
da Cunha. Poucos dias ap0s a estreia, fui surpreendido por um e-mail da es-
critora Dirce de Assis, filha Unica de Dilermando e Maria Antonieta de Araljo
Jorge, sua segunda mulher. Na mensagem ela revelava que havia assistido a
apresentacao no Vivo Rio, elogiava a obra e agradecia a forma humana e cui-
dadosa com que retratei 0s personagens. Entre as opinioes publicadas a res-
peito de Piedade, esta segue sendo a mais importante para mim.

O Teatro Colon de Buenos Aires incluiu Piedade na programacao da série
Opera de Camara da temporada 2017. Para isso, encomendou-me uma versao
reduzida da instrumentacao, mantendo as partes vocais idénticas a original.
Fiz uma nova orquestracao da obra para quinteto de sopros, quinteto de cor-
das, trompete, piano e violao. A versao estreou em setembro de 2017 com o
violonista Martin Marino e direcao musical de Federico Sardella. A soprano
Laura Pisani cantou o papel de Anna. Sebastian Angulegui e Sebastian Russo
cantaram respectivamente os papéis de Euclides e Dilermando.

A concepcgao cénica de Diego Ernesto Rodrigues transformou a Sala do
Centro de Experimentacao do Teatro Colon — CETC num imaginario Museu das
Tragédias Latino-Americanas, cenario onde se desenrolou a acao, rodeado de
moveis expositores com fotografias e objetos da Guerra de Canudos. Piedade
teve quatro récitas lotadas em Buenos Aires e foi reposta em agosto e setem-
bro do ano seguinte, dessa vez com direcao musical de Ulisses Maino.

6. Onheama (2014)

O maestro Luiz Fernando Malheiro, Diretor-Artistico do Festival Amazonas de
Opera, convidou-me a compor uma opera para publico infanto-juvenil para a
comemoracao dos 18 anos do evento. O libreto deveria ser baseado no poema
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A infancia de um guerreiro, do escritor amazonense Max Carphentier. O texto
era uma elegia a Ajuricaba quando era menino, figura historica do século XVIlI,
cacique da aguerrida tribo dos Manaos que lutou contra a dominagao portu-
guesa na regiao. Mais tarde, ja com a partitura pronta, recebi da Secretaria de
Cultura do Estado do Amazonas o pedido para trocar o nome do personagem.
A fim de nao alterar a prosodia dei ao protagonista o nome de Iporangaba, se-
melhante a Ajuricaba. Perdi a referéncia historica do personagem, mas ganhei
a possibilidade de que Iporangaba fosse uma menina-cantora, fato acontece-
ria na producao portuguesa de 2016.

Para criar o enredo onde o pequeno (ou a pequena) Iporangaba pudesse
existir como personagem de Opera, recorri ao mito indigena de Onheama que
explica o fendmeno do eclipse. Xivi, a terrivel onca celeste ronda o firmamen-
to a caca de Guaracy, o Sol. Quando consegue devora-lo a floresta escurece:
Guaracy Onheama! Estruturei o libreto em trés atos que tém como cenario a
Amazonia mitica, atemporal, onde habitam os Manaos. O primeiro ato comeca
num dia luminoso. Guerreiros, jovens, mulheres e curumins enchem a mata
com seus cantos, afazeres, jogos, cacadas e brincadeiras. De repente, ouve-se
um forte urro e a Amazonia mergulha na escuridao. Tuxaua, chefe da tribo, de-
safia Xivi e promove danca ruidosa acompanhada de muitos tambores para
espanta-la, mas a estratégia nao funciona e a floresta continua as escuras.
Nhandeci, a mae-de-todos e feiticeira da tribo, tem uma visao: somente um
jovem e corajoso guerreiro podera libertar o Sol do ventre da Onca Celeste. Os
curumins trazem Iporangaba, filho da floresta. Tuxaua o convoca, coloca no
pescoco do menino o colar pedras sagradas e o envia a caca de Xivi.
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0 segundo ato inicia com Iporangaba sozinho preparando arco e flechas. Surgem
a lara, a rainha das aguas que vive cercada por um séquito de Vitorias-Régias,
e o lendario Boto-cor-de rosa transformado em gente. Os trés amigos saem a
procura de Xivi na escuridao da floresta e sao ajudados por jaci, que envia um
raio de luar para iluminar o caminho.

O terceiro ato comeca com o trio proximo ao igarapé onde vive Xivi. O Boto
em sua forma humana esta desacostumado a usar 0s pés por tanto tempo e
acaba por pisar em um ourico. Seus gritos de dor acordam a Xivi que dormia
a sesta depois de devorar Guaracy. A Onca ataca e consegue atingir a lara, mas
0 Boto vence seu medo e evita o pior distraindo a fera. A Rainha das Aguas
entrega entao a Iporangaba um punhado de sementes de Parica. O menino
envolve com elas a ponta da flecha e com um tiro certeiro atinge o focinho da
Onca. Comecam 0s espirros incontrolaveis que nao param até Xivi vomitar o
Sol e fugir desnorteada. Coema pora, linda manha, volta a Amazonia, o Boto
retorna as aguas, 0s passaros voltam a cantar. Tuxaua e todos 0os Manaos em
jubilo profetizam o grande futuro do jovem guerreiro Iporangaba.

Alem de livrar Guaracy da barriga da Onca, as sementes de Parica ajudaram
0 compositor a solucionar o final do libreto. Como a obra era destinada ao pu-
blico infanto-juvenil, Xivi nao poderia terminar morta por Iporangaba. Melhor
seria fazé-la vomitar o Sol de tanto espirrar, situacao familiar as criancas.
Pesquisas na internet levaram-me a descobrir as sementes de Parica (Schilobium
amazonicum), cuja casca é utilizada pelos indios para produzir um tipo de rapé
usado nas festas rituais. Ignorei o efeito alucindogeno da planta e adotei ape-
nas os incontrolaveis espirros que ela causa.
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Onheama estreou no Teatro Amazonas em maio de 2014 durante o 18°
Festival Amazonas de Opera. Os meninos-cantores Edilson Cardoso e Edney
Lira alternaram-se na interpretacao do heroi. O elenco contou ainda com a
participacao da soprano Dhijana Nobre no papel de de lara, do baritono Rafael
Lima no papel de Tuxaua, do tenor Enrique Bravo no papel do Boto e da so-
prano Isabelle Sabrié interpretando os papéis de Nhandeci e Onga Xivi. O Corpo
de Danca do Amazonas, o Coral Amazonas e o Coral Infantil do Liceu de Artes
e Oficios Claudio Santoro interpretaram os guerreiros, as mulheres e os curu-
mins Manaos. William Pereira assinou os cenarios, figurinos e a direcao cénica.
A direcao musical ficou a cargo do maestro Luiz Fernando Malheiro que esteve
a frente da Orquestra Experimental do Amazonas.

A opera voltou ao palco do Teatro Amazonas em 2015, na 192 edicao do fes-
tival com Edney Lira no papel de principal e regéncia de Marcelo de Jesus. Em
2016, foi produzida em Portugal, no Alentejo, durante o Festival Terras Sem
Sombra. A menina-cantora Carolina Andrade interpretou a versao feminina de
Iporangaba. Participaram solistas e Coro do Teatro Nacional de Sao Carlos, Coro
Juvenil do Instituto Gregoriano de Lisboa e a Orquestra Sinfonica Portuguesa
dirigida por Marcelo de Jesus.

O Pequeno Teatro do Mundo criou uma versao com marionetes que tem
sido apresentada em diversos festivais no Brasil, incluindo a edicao de 2021
do Festival Amazonas de Opera. Gracas ao maravilhoso trabalho de Fabiana
Vasconcelos e Fabio Retti, Onheama foi levada a criancas e jovens de comuni-
dades ribeirinhas e aldeias indigenas.

7. O Diletante (2014)

Ganhei do maestro André Cardoso um antigo exemplar do livro com as pecas
de teatro de Martins Pena (1815-1848). Dentre elas, estava O diletante, de 1844,
uma satira aos aficionados por dpera. José Antonio, rico proprietario, sonha
em casar sua filha Josefina com o fazendeiro paulista Marcelo. A expectativa
do pai é de arranjar bom casamento para a moca com um genro que, alem de
posses, tenha também paixao pela opera. Mas, Josefina esta interessada por
Gaudéncio Mendes, um aproveitador que finge ser cantor lirico para ganhar a
preferéncia de José Antonio. D. Merenciana é esposa de José Antdnio e vitima
de insistentes pedidos do marido para cantar arias e duetos da Norma de
Bellini que ele acompanha ao piano. Perpétua € a personagem tragica da his-
toria, irma de Marcelo e mae abandonada do filho de Gaudéncio.

Em 2014, revelou-se o proposito do presente quando André Cardoso enco-
mendou-me uma Opera comica sobre a peca para as comemoragoes do vige-
simo aniversario do projeto Opera na Escola, que ele criou e dirigia a época.
Retomel o texto de Martins Pena e escrevi o libreto como uma grande home-
nagem a propria opera. Transportei a acao de 1844 para meados dos anos 1950
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em Copacabana, época em que surgiu a Bossa-Nova cujas harmonias e ritmo
permeiam a musica de O diletante. O personagem José Antdnio tornou-se
Quintino, rico negociante italiano que mistura sua lingua patria com o portu-
gués. A opera de sua paixao e La Traviata, de Verdi, e sua esperanca é que o
futuro marido de Josefina tenha uma razoavel voz de tenor para cantar o pa-
pel de Alfredo.

Temperei o0 papel de Quintino com o perfil de Mariano Gongalves, recente-
mente falecido, conhecido como Mariano Maravilha. Figura onipresente nas
salas de concertos do Rio de Janeiro, Mariano gritava “Maravilha! Magnifico!
Sublime!” ao final das execucoes. Curiosamente, encontrei uma cronica de
Martins Pena de 1840 sobre comportamento idéntico dos diletantes que fre-
quentavam o Teatro Lirico.

O personagem Marcelo, fazendeiro paulista, tornou-se o latifundiario mato-
-grossense Gaudéncio (aqui, coloquei uma referéncia pessoal, pois parte de minha
familia veio de Mato-Grosso e morava em Copacabana nos anos 50). O aproveita-
dor Gaudéncio Mendes tornou-se o playboy e vigarista Marcelo Mendes, que tenta
conquistar Josefina e impressionar Quintino dizendo-se dono de uma rara voz de
“tenor enfatico”. D. Merenciana manteve o mesmo nome da peca e Perpétua tor-
nou-se Constanca, irma de Gaudéncio e mae do filho de Marcelo. O coro é forma-
do pelos empregados e transeuntes que circulavam na Copacabana dourada.

O libreto conservou a estrutura em um ato dividido em nove cenas. Toda a
acao se passa no apartamento de Quintino e Merenciana. O enredo mistura
farsa, satira, comédia de costumes e comeca com o italiano arrumando as par-
tituras sobre o piano. Vive a procura da mulher e filha para que cantem tre-
chos de La Traviata e lamenta a falta de um tenor. Em certo ponto da trama
Gaudéncio desmascara Marcelo ao descobrir que ele € o pai do fitlho de
Constanca, obrigando-o0 a casar com a irma. Gaudéncio pede entao a Quintino
a mao de Josefina. Ela responde “eu nao quero” e Gaudéncio retruca “nem eu”.

Neste ponto da peca teatral, José Antonio (Quintino) aproveita que todos
estao reunidos e propoe para protesto geral que cantem o final da Norma.
Segue-se a Ultima cena em que ele [é em voz alta a carta que acabara de re-
ceber: “Meu amigo, dou-lhe a mais triste e infausta nova que se pode dara um
diletante. Fecha-se o nosso teatro e a Companhia Italiana vai para Europa.” José
Antonio fica trémulo, levanta os bragos e cai morto. E assim termina o enredo
escrito por Martins Pena.

Decidi alterar este final. Ao ouvir as negativas de Gaudéncio e Josefina, 0s
personagens reagem atonita e comicamente sem saber como terminar a ope-
ra. Quintino pergunta “Acabou?” e o coro responde pedindo licenca ao autor
da peca e propondo uma conclusao alternativa que é acompanhada pela se-
quéncia rapida das cenas.

Que pena! Que pena! Que pena, Martins Pena
A Opera é comica, a historia € romantica
Merece outra cena no final

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil



Perdoe, Martins Pena, tomar a vossa pena:
Pedido de Gaudéncio aceita Josefina
Marcado um casamento sem igual

Agora, Martins Pena, a historia se ordena
Os filhos vao nascendo, vendeu-se a fazenda
E tudo alegria conjugal

Que cena! Que cenal!

Tenor de quarentena

Tombou de um do enfatico num salto acrobatico
Tornou-se o marido ideal

Ao contrario da pega, a carta que Quintino recebe na ultima cena da opera traz
boas noticias. Ele € nomeado Diletante Oficial da SOAMANTE - Sociedade dos
Amantes do Teatro Nacional e passa a ter direito a uma poltrona cativa loca-
lizada a uma distancia segura do palco, de forma que possa gritar sem pudor
“Maravilha!”, “Magnifico!”, “Sublime!” e todo o repertorio de loas aos artistas que
sao a alma de nossos teatros. O diletante termina com o coro e 0s solistas can-
tando mais uma vez “Opera! Viva a dpera!”

O diletante estreou no Salao Leopoldo Miguez da Escola de Mdsica da UFR) em
25 de setembro de 2014. A montagem contou com os alunos do Curso de Canto
da instituicao. Os baritonos Cyrano Sales e Jessé Bueno interpretaram o papel
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de Quintino, as sopranos Luiza Lima e Michele Ramos interpretaram o papel
Josefina, os baritonos Fernando Lourenco e Marcelo Coelho interpretaram o
papel de Gaudéncio, as mezzo-sopranos Beatriz Simoes e Déborah Cecilia in-
terpretaram o papel de Merenciana; os tenores Bruno dos Anjos e Daniel Marinho
interpretaram o papel de Marcelo e Camila Marliére interpretou o papel de
Constanca. O Coro da Escola de Misica da UFRJ foi preparado por Maria José
Chevitarese e José Henrique Moreira assinou a direcao cénica. André Cardoso
assinou a direcao musical e dirigiu a Orquestra Sinfonica da UFR). A opera foi
produzida também em 2018 no 62 Festival de Misica Erudita do Espirito Santo
e em 2019 pela Cia. Minaz de Opera de Ribeirdo Preto.

8. Kawah ljen (2018)

Durante a producao de Onheama em 2016 no Festival Terras Sem Sombra, Portugal,
trabalhei com a Orquestra Sinfonica Portuguesa. A timpanista Elisabeth Davis
coordenava também o grupo Yogistragong de Lisboa dedicado a execucao do
Gamelao javanés. Elizabeth levou-me a conhecer o exodtico e belissimo instru-
mento que fica no Museu do Oriente. Na verdade, o Gamelao & um conjunto de
metalofones, xilofones, tambores e gongos, cada um com seu nome especifico
em indonésio, escalas defectivas trés, quatro, cinco ou seis sons e afinacao nao
temperada. O Gamelao produz uma sonoridade Unica e logo me veio a ideia de
compor uma opera em que pudesse utiliza-lo junto a orquestra.

Mais tarde, a partir de um argumento do portugués Fernando Barata apre-
sentado por Elizabeth, escrevi o libreto que se passa num povoado indonésia
proximo ao vulcao Kawah ljen, o Vulcao Azul, que da o titulo a dpera. Van Roory,
rico holandés proprietario da mineradora, explora os habitantes da vila man-
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tendo-os em um regime de semi-escravidao. Para conseguir recolher as me-
lhores pedras de enxofre 0os mineiros sao obrigados a chegar até as profundezas
da cratera onde acabam por inalar o gas toxico que os leva a morte ainda jo-
vens. Outros trabalhadores que chegam para substitui-los logo tém o mesmo
destino. Roro, a deusa do vulcao, alimenta-se das almas dos trabalhadores
enquanto Van Roory € poupado dos efeitos do gas e das constantes revoltas
gracas ao pacto selado com ela. Entretanto, uma inesperada reviravolta acon-
tece quando o holandés cobica e violenta a jovem Nabila durante uma apre-
sentacao do Wayang, o teatro de sombras conduzido pelo Dahlang. Roro aparece
a Van Roory, retira a protecao e profetiza que ele sera destruido pelo filho de
Nabila. Nasce Gandung, de cabelos alourados e olhos azuis, e é criado por
Nabila e Ahmed, seu marido. Cresce em meio a violéncia e injusticas. Revolta-
se com a constante piora das condicoes de vida dos trabalhadores sem saber
que o homem responsavel por tudo isso € seu verdadeiro pai.

O jovem torna-se lider da comunidade e nao tem receio de desafiar Van Roory
que sempre o trata de forma diferente dos demais mineiros. A semelhanca fi-
sica e a cordialidade forcada do holandés acabam por despertar em Gandung
a suspeita de que possa ser filho do homem que mais odeia. Ele pressiona sua
mae a revelar o segredo e Nabila conta-lhe a verdade. Gandung sai a procura
de Van Roory e acaba por mata-lo. Roro aparece para reclamar a alma do ho-
landés mudando o destino de todos e do proprio vulcao.

O projeto comecou a concretizar-se quando o pianista e diplomata portu-
gués Adriano Jordao apresentou-me em Madri ao diplomata brasileiro que ha-
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via servido recentemente como Embaixador em Jacarta. Ao retornar ao Brasil,
fomos ao encontro do Embaixador da Indonésia em Brasilia, que entusias-
mou-se com a perspectiva de uma opera ambientada em seu pals. Como no
Brasil nao existia Gamelao, ele encomendou o instrumento aos mestres-arte-
saos de Yogyakarta especialmente para a opera. A adesao do Festival Amazonas
de Opera ao projeto foi determinou a realizacao de Kawah ljen. Luiz Fernando
Malheiro, Diretor-Musical do evento, incluiu-a na programacao 212 edicao do
evento que aconteceria em 2018.

Para que o Gamelao pudesse ser tocado junto com a orquestra, todos os
seus instrumentos com som definido precisavam ser afinados segundo o dia-
pasao de 442 Hz, a exemplo do instrumento que se encontra no Museu do
Oriente de Lisboa. Foi nele que Elizabeth gravou os sons que enviamos aos
mestres-artesaos de Yogyakarta. Acompanhei através de videos a fabricacao e
aos poucos fui percebendo as dimensoes espiritual, ritual e social que o
Gamelao tem na Indonésia. Os artesaos assumem um papel quase sacerdotal
com procedimentos muito codificados que incluem a escolha do material, a
forma com que trabalham o ferro e a madeira, a afinagao, a indicagao da pri-
meira pessoa a toca-lo, até a escolha do nome e a cerimonia de batismo.

Paralelamente, passei a pesquisar sobre a musica da Indonésia em videos na
internet e a praticar a escrita musical ocidental para o Gamelao. Elizabeth gravava
meus estudos em seu instrumento de Lisboa e devolvia as partituras com corre-
coes e sugestoes. Especialmente importante foi o livro Music in Central Java:
Experiencing Music, Expressing Culture, de Benjamin Brinner, que incluia um CD
com exemplos musicais. Atraves dele conheci o Wayang, belissimo teatro de som-
bras tradicionalmente acompanhado pelo Gamelao. O Wayang abre o segundo ato,
quando o Gamelao aparece no palco pela primeira vez. Dahlang, mestre dos fan-
toches, apresenta a historia da princesa Sita cobicada pelo malvado rei Ravana,
trecho do épico hindu Ramayana. O povo participa divertido enquanto Van Roory
bebe e observa Nabila fascinado. As duas cenas se superpoem num desfecho em
que o destino de Sita revela o que aconteceu com Nabila nas maos do holandés.

Cerca de um ano mais tarde recebi finalmente o video do Gamelao de Kawah
ljen pronto sendo tocado pelos mestres-artesaos e seus discipulos. Era impo-
nente, tinha trés metalofones de tamanhos diferentes denominados Saron e
Saron Demung tocados com um pequeno martelo; um Slenthem, metalofone
com teclas de bronze também tocado com um pequeno martelo; um xilofone
denominado Gambang; dois pequenos gongos denominados Bonang Barang
e Bonang Penerus; um conjunto de tambores com tamanhos e formatos diver-
sos chamados de Kendang; um conjunto de cinco Kenongs de tamanhos dife-
rentes, instrumento de metal que assemelha-se a um pote emborcado que
ressoa sobre uma rede feita de cordas; um conjunto de trés gongos medios
denominados Kempul e um grande gongo denominado Gong Ageng.

Os Kempul e 0 Gong Ageng estavam suspensos por um suporte de madeira
pintado de vermelho com imagens de aves e dragoes entalhadas em fundo
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dourado. A ressonancia das notas graves era impressionante; as teclas de fer-
ro e bronze dos Saron e Slenthem luziam. Ver aquele grande instrumento e
ouvir suas multiplas sonoridades, mesmo através do telefone celular, trouxe-
ram-me uma emocao indescritivel. Meses mais tarde, o Gamelao foi enviado
de Yogyakarta para Jacarta e Miami para, enfim, chegar a Manaus. O Embaixador
da Indonésia viajou para recebé-lo e monta-lo pessoalmente.

A essa altura, a partitura estava concluida integrando o Gamelao a orquestra
sinfonica. Acredito que Kawah ljen seja uma das primeiras operas com esta
instrumentacao. Sem referéncias, aguardei com impaciéncia o primeiro ensaio
para ouvir o resultado da orquestracao. A mdsica ganhou uma dimensao tell-
rica e mistica, em parte gracas ao uso simultaneo de instrumentos de afinacao
temperada e nao temperada.

Sou totalmente avesso a criar qualquer tipo de simulacro, sobretudo de
uma cultura tao rica quanto afastada da minha. Apesar de incluir o Gamelao,
0 Wayanga e de outras referéncias, nao pretendi escrever masica indonésia
em Kawah ljen. Fiz os instrumentos da orquestra “completarem” as notas que
faltam nos componentes do Gamelao, combinando o Gambang com o xilofo-
ne, por exemplo. Empreguei escalas pentatonicas e algumas escalas exoticas
para evocar o ambiente onde se desenrola o enredo, algo semelhante ao que
Puccini fez em Turandot.

Kawah ljen estreou no Teatro Amazonas em 28 de abril de 2018 com dire-
cao cénica de William Pereira. Carol Martins cantou o papel de Nabila; Isabelle
Sabrié cantou o papel de Roro, a deusa do vulcao; Daniel Umbelino cantou o
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papel de Gandung; Juremir Vieira cantou o papel de Kassidi, o corrupto pai de
Nabila; Murino Neves cantou o papel de Ahmed, marido de Nabila; Homero
Velho cantou o papel do holandés Van Roory; e Inacio de Nonno revezou-se
nos papeéis do lider espiritual Agus e do Dahlang. A producao contou ainda
com a participacao do Grupo Yogistragong de Lisboa, Corpo de Danca do
Amazonas, Coral do Amazonas e a Orquestra Amazonas Filarmodnica dirigida
por Marcelo de Jesus que regeu a récita de abertura com o traje de gala indo-
nésio presenteado pela Embaixada.

9. Cartas Portuguesas (2020)

Além de Kawah ljen, outra 0pera surgiu a partir da producao de Onheama no
Festival Terras Sem Sombras de 2016. José Antonio Falcao, Diretor do festival e
especialista no patrimonio artistico e cultural do Alentejo, levou-me a conhe-
cer o famoso Convento de N. S2. da Conceigao, no municipio de Beja. Falou-me
de Soror Mariana Alcoforado (1640-1723), sua moradora mais famosa, que dei-
xou registrada em cinco cartas a ardente paixao pelo oficial francés Noél de
Chamilly. Suas linhas acabaram num livro lancado em Paris no ano de 1669,
sem autorizagao da remetente, sob o titulo Lettres d’amour d’une religieuse
Portugaise éecrites au Chevalier de C. - Officier Francois en Portugal. Mais tarde,
foram publicadas em Portugal com o titulo Cartas Portuguesas, tornando-se
um classico da literatura lusa.
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O livro incitou-me a escrever outra “opera epistolar” como Domitila, mas a ideia
teve que aguardar dois anos para ser realizada. A oportunidade surgiu em 2018
quando Arthur Nestrovski, Diretor Artistico da Orquestra Sinfonica de Sao Paulo,
convidou-me a escrever uma obra para a temporada 2020 no ambito do projeto
SP-LX, que reunia OSESP e Orquestra Gulbenkian de Lisboa. A encomenda previa
a criacao de um monodrama para soprano solo, com a participacao da soprano
Camila Titinger e direcao de Jorge Takla. Cartas Portuguesas cabia como uma luva
e creio que nao passaram-se mais de trinta segundos entre o convite, minha pro-
posta e a entusiasmada concordancia de Arthur. Para minha surpresa, ele havia
sido o editor de Cartas Portuguesas na Colecao Lazuli, da Imago Editora, com re-
troversao de Marilene Felinto. Tudo conspirava a favor de Mariana Alcoforado.

Ao comecar o libreto, logo notei que o carater quase monotematico das cartas
tornaria dificil o desenvolvimento dramatico. Decidi, entao, ampliar o foco, si-
tuando Mariana em sua vida conventual, dentro do contexto historico e reli-
gioso da época. Utilizei outros textos como elementos de contraste as cartas
para provocar no enredo o jogo de chiaroscuro tao caro ao Barroco: o rito la-
tino da Liturgia das Horas, um trecho de Cantico dos canticos e o hino em can-
to gregoriano Veni Sancte Spiritus. Para criar uma interrupcao no fluxo da acao
dramatica proximo ao fim da opera, introduzi a cena em que Mariana recorda
a infancia cantando a aria “Leanor” sobre o belo poema de Rodrigues Lobo
(1580-1620), escritor contemporaneo da personagem.

Cartas Portuguesas € uma opera sobre a clausura. Coincidentemente, es-
treou em 28 de agosto de 2020 na Sala Sao Paulo sem a presenca de publico
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por causa da pandemia de Covid-19. A apresentacao foi transmitida pelo canal
de YouTube da orquestra, com grande repercussao. A soprano Camila Titinger
cantou o papel de Mariana Alcoforado com a Orquestra Sinfonica do Estado
de Sao Paulo conduzida pelo maestro Roberto Tibirica. A direcao cénica este-
ve a cargo de Jorge Takla. As sopranos Raquel Paulin, Luisa Willert e Erika Muniz
formaram o coro das freiras.

Em 19 e 20 de novembro de 2020, Cartas Portuguesas foi apresentada na
Fundacao Gulbenkian de Lisboa, com a soprano Carla Caramujo acompanhada
pela Orquestra Gulbenkian conduzida pelo maestro finlandés Hannu Lintu.
Jorge Takla assinou mais uma vez a direcao cénica, auxiliado por Otelo Lapa.
Claire dos Santos, Maria José Conceicao e Sara Afonso formaram o coro das
freiras. A estreia foi transmitida em vivo pela RTP.

Cartas Portuguesas foi produzida ainda na Sala Minas Gerais em 10 de junho
de 2021. Camila Titinger cantou o papel de Mariana Alcoforado e a Filarmonica
de Minas foi conduzida por Roberto Tibirica. Jorge Takla e sua equipe assinaram
a direcao cénica, cenografia e figurinos. As sopranos Nivea Freitas, Deborah
Bulgarelli e Erika Muniz formaram o coro das freiras. Uma nova onda de conta-
gio da Covid-19 fechou a Sala Minas na semana anterior e a opera foi apresen-
tada mais uma vez com a plateia vazia e transmissao pelo YouTube da Filarmonica.

Em 20 de novembro de de 2022, a opera foi finalmente apresentada no Brasil
com a presenca de publico. Carla Caramujo cantou o papel de Mariana Alcoforado
com a Orquestra Petrobras Sinfonica dirigida por Isaac Karabtchevsky em con-
certo realizado no Theatro Municipal do Rio de Janeiro. O coro das freiras con-
tou com Carolina Morel, Michele Menezes e Sophia Dornellas.

10. Candinho (2022)

Cresci assistindo minha tia-avo e madrinha pintar em seu atelié enquanto con-
tava historias sobre Candido Portinari (1903-1962). Nascida em Cuiaba, Ignez
Correa da Costa (1907-1985) veio para o Rio quando seu pai, meu bisavo, assu-
miu o cargo de senador por Mato-Grosso. Ignez foi estudar com Portinari na
antiga Academia Nacional de Belas Artes e, mais tarde, tornou-se sua assis-
tente junto com Enrico Bianco e Roberto Burle Marx participando da execucao
dos painéis do Palacio Gustavo Capanema, no Rio de Janeiro, e da Igreja da
Pampulha, em Belo Horizonte. Suas telas revelam uma indiscutivel influéncia
do mestre quando retratam paisagens e personagens matogrossenses.

Nos anos 90, conheci Joao Candido, filho do artista, durante a visita que fiz
ao Projeto Portinari criado por ele. Logo nos tornamos amigos fraternos e a
convivéncia fez aumentar ainda mais minha admiracao por seu pai. Joao Candido
mostrou-me 0s poemas de Portinari, que seriam publicados mais tarde com
prefacio de Marco Luchesi numa bela edicao conjunta do Projeto Portinari e
Fundacao Biblioteca Nacional.
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Escolhi oito poemas para compor o Ciclo Portinari para soprano, mezzo-so-
prano e piano por ocasiao de seu centenario nascimento, em 2003. A obra foi
encomendada e apresentada no CCBB de Sao Paulo, no projeto dirigido por
André Heller-Lopes. Participaram Edna d’Oliveira, Magda Paino e Carol Mucha
ao piano. Em 2017, a obra foi lancada no meu CD Ciclo Portinari e outras telas
sonoras interpretada por Gabriella Pace, Luisa Francesconi e Priscila Bomfim.

Poucos anos antes de sua morte em 1962, causada por intoxicacao do chumbo
presente nas tintas, Portinari escreveu sobre sua infancia na vila de Brodosqui
relatando como era a cidade, a familia, seus professores, amigos, 0s primeiros
amores e a descoberta do desenho. Alias, o tema da infancia também permeia
sua producao artistica em telas como O circo, Jogos Infantis, Menino de Brodosqui
e Menino Soltando Pipa entre outras. Joao Candido contava-me as historias
que ouvia do pai e um dia enviou-me uma fotocopia do texto manuscrito.
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Em 2022 recebi encomenda do Sistema Nacional de Orquestras Sociais -
SINOS para criar uma opera sobre tema infanto-juvenil e acompanhamento de
orquestra de camara. Baseei-me no relato do artista e no catalogo raisonnée
disponivel no site do Projeto Portinari para escrever o libreto de Candinho, ope-
ra em um ato em dez quadros. Os personagens sao Candinho (menino cantor
ou jovem tenor), Branca (menina cantora ou jovem soprano), Maria José (so-
prano), Gondola & Domenica (meio-soprano), Fazendeiro & Palhaco Beringela
(tenor), Padre Josué & Batista (baritono), Criancas de Brodosqui (coro infantil
ou coro juvenil) e Candido Portinari (ator), narrador que as vezes intervém na
acao. As pinturas sao a base para a construcao de cenarios e figurinos. Misturando
realidade e ficcao, recriei o cotidiano do vilarejo, as brincadeiras das criangas
e as situacoes que levaram ao surgimento do talentoso artista que se tornaria
um dos maiores de sua geracao. O palhago Beringela € uma figura central na
trama ao encorajar Candinho a imaginar e desenhar o circo depois que ele per-
deu o Unico espetaculo do ano no vilarejo. Simbolo do modernismo retratado
por Picasso, Chagall, Klee e o proprio Portinari, o palhago & comico, lirico e sa-
bio o suficiente para despertar o imenso talento artistico do menino.

Enquanto escrevo, Candinho encontra-se em fase ensaios na Universidade
de Illinois em Urbana-Champaign, gracas ao apoio do Lemann Center for Brazilian
Studies. A estreia esta prevista para 3 de maio de 2023 na Grande Sala do
Krannert Center.

11. Final

O presente artigo foi escrito a convite de Livia Sabag para a prestigiosa Revista
Dramaturgias da Universidade de Brasilia. Ao invés de lancar-me na longa jor-
nada de um ensaio academico sobre a composicao de opera a partir de enco-
mendas, escolhi escrever pequenas cronicas sobre aquelas que criei desde
1996 até hoje. Abordei as circunstancias e parametros de cada uma, minhas
ideias, pesquisas e motivacoes pessoais, além de fazer comentarios sobre a
composicao do libreto e masica.

Acredito que a exposicao em ordem cronologica tenha ilustrado também meu
processo de auto-aprendizado e amadurecimento artistico. As duas versoes de
Anjo negro separadas por nove anos sao o melhor exemplo da experimentacao
e empirismo que caracterizam meu percurso como compositor de operas.
Examinando retrospectivamente, constato que os anos de 2012 a 2014 foram
muito produtivos. Nesse periodo completei os libretos e conclui e Piedade (2012),
a segunda versao de Anjo negro (2012), Onheama (2014) e O diletante (2014).

Cada Opera teve sua trajetoria propria desde a encomenda até o momento
em que coloquei a barra dupla na partitura. Fui habitante de cada um desses
mundos em formacao e convivi com seus personagens de forma intensa e pes-
soal. Por isso, minhas cronicas sao também relatos afetivos do compositor. Se
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elas conseguirem transmitir aos leitores a incomparavel sensacao de familia-
ridade que se constroi com a obra criada, meu objetivo tera sido atingido.
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Resumo

Este artigo & um relato fruto de reflexdes sobre a minha experiéncia pratica can-
tando opera contemporanea brasileira. As experiéncias artisticas mais relevantes
da minha carreira foram resultado da liberdade criativa que descobri fazendo
operas nunca antes feitas.

Palavras-chave: Opera, Contemporanea, Liberdade, Criacao.

Abstract
This article is the result of my own experiences performing contemporary Brazilian
opera. The creative freedom in giving life to a new work represents the most

artistically rewarding experiences of my career.

Keywords: Opera, Contemporary, Freedom, Creation.
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Introducao

Ao longo dos meus trinta anos como cantor de dpera ja cantei um pouco de
tudo: desde uma montagem da primeira Opera composta no novo mundo, La
Parpura de la Rosa, de 1701, com musica de Tomas de Torrejon y Velasco e li-
breto de Pedro Calderon de la Barca; passando pelo repertorio tradicional,
aqueles titulos aprovados pelo establishment como sendo dignos de serem
repetidos ad nauseum; até estreias de Operas recém compostas, chamadas de
contemporaneas.

Quando comecei me interessar por opera, no longinquo ano de 1989, foi o
repertorio considerado tradicional, essencialmente aquele que vai das dperas
de Mozart até as de Richard Strauss, que primeiro me encantou e seduziu. Foi
uma dieta de Die Zauberflotes, Lucias de Lammermoor, Nozzes di Figaro e Forzas
del Destino que sedimentou em mim a forca que a 6pera tem como objeto es-
tético. Acredito que muitos cantores tenham tido experiéncias formadoras bas-
tante parecidas com a minha. Afinal de contas, teatros e companhias do mundo
todo privilegiam o repertorio tradicional em maior proporcao que operas re-
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cém compostas, chamadas de contemporaneas, uma alcunha que causa pro-
blemas de definicao e percepcao.

Entretanto, depois de anos de experiéncia e de ter feito varias operas con-
temporaneas, comecei a entender que participar da estreia de uma nova ope-
ra € o que realmente me fazia sentir como parte fundamental e insubstituivel
dentro do processo de criacao. Atuando em operas nunca feitas me senti ver-
dadeiramente como um artista criador pleno. Neste repertorio tudo que esta
sendo feito tem frescor e incertezas. A duvida, descobri, € um poderoso esti-
mulo para a criagao.

Ao longo dos dltimos trinta anos vem ocorrendo uma gradual e constante
mudanca relativa a producao de novos titulos. Teatros de 6pera ao redor do mun-
do tém se preocupado cada vez mais em fomentar a producao de novas obras
em suas temporadas. O resultado dessa preocupacao € que o nimero de enco-
mendas e estreias mundiais tem aumentado de maneira constante nas tempo-
radas dos teatros liricos. Em dezembro de 2022, o jornal NYT (HERNANDEZ, 2022:
online) noticiou que o Metropolitan Opera House, o maior teatro de 6pera do
mundo, esta tendo problemas em preencher suas poltronas para apresentacoes
de titulos tradicionais, enquanto novos titulos sao cada vez mais procurados.

A julgar pelo niUmero de novas operas brasileiras produzidas no ano pas-
sado, o0s teatros brasileiros também andam bastante interessados em opera
contemporanea. Nada menos que catorze novas obras estrearam no pais em
2022. Em uma conta superficial, e subestimada, acredito que algo em torno de
cinquenta novas Operas brasileiras tenham sido estreadas desde 2000.
Independente do sucesso individual de cada uma delas, essas obras sao afir-
macoes fundamentais de que a nova opera brasileira €, neste momento, parte
pulsante da cultura do pais.

Eu tive a oportunidade de participar de nove destas estreias desde 2006 e
sou testemunha ocular do impacto que este repertorio causa tanto no publico
quanto em que o realiza. Hoje eu tenho certeza de que € neste repertorio que
me sinto mais relevante como um artista criador. Neste relato faco algumas
reflexdes sobre minha experiéncia com a opera brasileira contemporanea. Sao
questoes que me acompanham toda vez que tenho o prazer de estrear novas
composicoes g, a titulo de melhor ilustra-las, trarei exemplos concretos da mi-
nha experiéncia como cantor. Nao € meu intuito expor ninguém nessas elucu-
bracoes feitas aqui, a nao ser eu mesmo e a minha maneira de pensar. Pelos
compositores e colegas que acreditam na 6pera como uma expressao artistica
do nosso tempo, eu tenho total admiracao e respeito.

Torniamo all’antico e sard un progresso

Desde a sua inven¢ao em 1600 até o inicio do século XX a opera foi capaz de
permanecer uma forma de arte de marcante relevancia sociocultural.
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Independente de como ela é analisada, seja como objeto musical, social ou
antropologico, o desenvolver da historia foi capaz de alocar ao género um lu-
gar no nosso subconsciente. Uma parte da popularidade da opera pode ser
explicada pela sua cooptagao por sucessivas classes dominantes, que a utili-
zaram como objeto de distincao, hierarquizacao e de desejo sociocultural. Mas,
em dltima instancia, foi o seu imenso poder estético que a transformou em
uma arte tao cativante.

A 6pera tornou-se rapidamente popular. Em 1597 Jacopo Peri estreou Dafne,
considerada a primeira Opera; em 1607 Claudio Monteverdi estreou aquela que
é considerada a primeira obra prima do género, L'Orfeo; e apenas 30 anos de-
pois, em 1637, o Teatro San Cassiano, em Veneza, abriu suas portas para um
publico pagante assistir apresentacoes deste novissimo tipo de espetaculo.
Esta novidade que varreu a Europa a partir do século XVII s6 poderia criar ra-
izes, florescer e se multiplicar com a constante criacao de novas obras. Handel
sozinho escreveu quarenta e duas operas; Verdi, quarenta e cinco; Rossini, trin-
ta e nove; Mozart, vinte e duas; isso para nos atermos apenas a poucos exem-
plos de compositores que figuram na lista dos mais encenados, ano ap0os ano.
Esses nUmeros comecam a nos dar uma ideia da de quao vasto, variado e novo
era o repertorio operistico até o alvorecer do século XX.

Fruto da uniao da filosofia romantica e dos interesses do capitalismo in-
dustrial, o seculo XX testemunhou a cristalizacao de um canone musical que
correspondia ao gosto dos agentes sociais dominantes da sociedade. A ideia
de que existem grandes compositores e grandes obras, dignas de serem en-
tronizadas como representativas de uma cultura “classica,” e a consolidagao
da dpera como um negocio, exemplificado pelas inUmeras companhias de ope-
ra europeias que circulavam pelo mundo, reduziu drasticamente o interesse
por novos titulos. Apenas as obras dos “grandes compositores” (todos homens
brancos europeus) tinham a qualidade necessaria para fazerem parte das tem-
poradas liricas.

O resultado pratico foi que a producao de novos titulos deixou de ser rele-
vante para a sobrevivéncia dos teatros. Nao tenho nenhuma pretensao de ex-
plorar as miriades razoes que levaram o publico e as instituicoes artisticas a se
acomodarem com a repeticao dos mesmos titulos. Essa discussao, importantis-
sima e fundamental, foge do meu escopo. Mas a verdade € que a Opera, assim
como a musica erudita em geral, apostou no conservadorismo como motor de
sua industria. Consequentemente, 0 enorme repertorio operistico de séculos
passados foi reduzido a uma fracao de sua totalidade. Um artigo de 2014 no
Washington Post traz um estudo sobre o repertorio das temporadas no Metropolitan
Opera House entre 1905 e 2014. O resultado é bastante revelador.

No inicio do século XX, algo entre 60 e 80 por cento das récitas no
Met [Metropolitan Opera House de Nova York] eram de dperas com-
postas dentro de um periodo de até 50 anos de sua insercao na tem-
porada. Desde 1980, entretanto, o espaco alocado para as réecitas de
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operas contemporaneas passou de 10 por cento apenas uma vez.

A dpera como género esta essencialmente petrificada em ambar.
Raman [autor do estudo] descobriu que a média do ano de compo-
sicao das operas produzidas no Met tem sempre sido por volta de
1870. Em outras palavras: o Met esta, essencialmente, produzindo hoje
[2014] 0s mesmos titulos de cem anos atras.” (INGRAHAM, 2014: onli-
ne, traducdo minha)

Essa contextualizacao historica sobre o repertorio operistico € importante por-
que ela nos mostra de onde saimos, onde estivemos e para onde queremos ir.
E importante entendermos que a existéncia, ou melhor, criacao, de um reper-
torio tradicional € uma subversao historica do modus operandi de teatros no
mundo todo. A presenca de novos titulos em temporadas artisticas era nao
apenas absolutamente normal, mas esperada, antes da estagnacao do reper-
torio no século passado. A encomenda e producao de novas obras nos aproxi-
ma da maneira como a opera funcionava no passado. Temos que entender esse
interesse em novos titulos como um retorno a maneira antiga de funcionamen-
to da opera. Como disse Verdi: retornemos ao antigo e sera um progresso.

O gque torna uma o6pera “contemporanea”?

O estudo citado acima levanta uma questao de definicao sobre a qual sempre
me deparei: qual o significado da palavra “contemporanea” quando nos refe-
rimos a opera? A dissolucao do sistema tonal no século XX acabou por cindir
a musica erudita em diferentes categorias. O termo “musica contemporanea”
passou a significar uma série de diferentes escolas de composicao que surgiu
apos a Segunda Guerra. A opera, entendida como pertencente ao campo da
musica mais que do teatro, acabou também adotando essas definicoes como
uma maneira de caracterizar o estilo de composicao musical. O que, afinal, es-
tamos definindo quando usamos contemporaneo? Seria ele uma questao de
tempo ou de musica?

Se usarmos a palavra para definir parametros temporais, como sendo algo
ou alguém que participa de sua propria época, encontraremos problemas bas-
tante obvios. Ainda nos referimos a Peter Grimes, de Benjamin Britten, como
sendo uma obra contemporanea, embora tenha sido composta ha 78 anos

1 Back at the beginning of the 20th century, anywhere from 60 to 80 percent of Met performances
were of operas composed in some time in the 50 years prior. But since 1980, the share of
contemporary performances has surpassed 10 percent only once. Opera, as a genre, is essentially
frozen in amber - Raman found that the median year of composition of pieces performed at
the Met has always been right around 1870. In other words, the Met is essentially performing
the exact same pieces now that it was 100 years ago.
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atras, em 1945. The Rake’s Progress, de Igor Stravinky, estreou em 1951. Também
sao consideradas contemporaneas operas como The Hours, de Kevin Puts, re-
cém estreada em 2022 no Met, assim como todas as operas de John Adams,
inclusive Nixon in China, de 1987. E correto, ainda hoje, agruparmos essas ope-
ras temporalmente e chama-las de contemporaneas?

Esses mesmos titulos, examinados pelo ponto de vista composicional, tam-
béem sao absolutamente heterogéneos. Aplicar o termo “contemporaneo” para
todas elas indiscriminadamente nao serve proposito algum a nao ser ofuscar
a real natureza da linguagem musical utilizada. Nao acredito incorrer em erro
ao afirmar que a musica referida como sendo contemporanea tem uma cono-
tacao especifica na consciéncia do publico e dos musicos. Geralmente essa
conotacao é negativa. Criou-se uma associacao entre o termo “musica con-
temporanea” e “masica de dificil apreciacao” que relegou novas obras a um
nicho especifico da programacao.

Criamos, assim, uma barreira semantica a apreciacao de novos titulos. Se o
intuito & estimular o plblico a experimentar novas obras temos que abolir o
termo “contemporaneo.” Ja me vi na situacao singular de explicar que cantarei
uma Opera contemporanea que nNao soa COMOo uma Opera contemporanea! A
pergunta a ser feita € o que ganhamos com essa alcunha. Acredito que abso-
lutamente nada. Uma nova opera de Verdi, Puccini ou Strauss nao era anuncia-
da como sendo uma nova opera contemporanea. Era simplesmente uma nova
opera. A necessidade que temos de categorizar e definir, tipica do cientificismo
pragmatico, acaba agindo contra o proprio objeto artistico. E necessario abolir
categorizagoes para olharmos aquilo que € novo sem preconceitos.

A 6pera contemporanea hoje

E bastante impressionante a rapidez com que novas obras tém surgido no pa-
norama lirico atual. Esse interesse em novas obras parece indicar que estamos
passando, mais uma vez, por um periodo de mudancas no que se refere ao
repertorio do drama per musica. Lembro aqui que o Met, do artigo menciona-
do acima no ano de 2014, € a mesma companhia que hoje, em 2023, tem mais
facilidade em preencher suas poltronas com novos titulos do que com o re-
pertorio tradicional. E isso em uma companhia famosa pelo seu conservado-
rismo, mas que parece ter compreendido a necessidade de uma mudanca
paradigmatica a respeito de repertorio. Uma rapida procura nas paginas de
outros teatros no mundo confirma a crescente presenca de novas operas em
temporadas recentes.

Ha uma serie de fatores que explicam o interesse em novos titulos e nao
pretendo abordar esse tema exaustivamente. Mas, sem divida, um deles € o
cansaco do publico com relagao ao repertorio tradicional. Um levantamento
do site Bachtrack divulgou uma lista das dez operas mais encenadas em 2022.
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Em ordem decrescente elas sao: Le Nozze di Figaro; La Boheme; Die Zauberflote;
Tosca; Carmen; La Traviata; Don Giovanni; Rigoletto; Madama Butterfly e Cosi
fan tutte. Comparemos esta lista com as operas mais encenadas entre 1996 e
2005: La Boheme; La Traviata; Madama Butterfly; Carmen; Tosca; Don Giovanni;
Rigoletto; Il Barbiere di Siviglia; Le Nozze di Figaro e Lucia di Lammermoor. A
lista fala por si so.

Tal estagnacao de titulos nao encontra paralelo em outras artes performa-
ticas, com a notavel excecao do ballet classico. O teatro falado, primo irmao
mais velho da opera, sempre foi capaz de se reinventar ao longo de toda sua
historia. Mesmo admitindo a existéncia de um repertorio “classico” do teatro
falado, este nao chega a dominar as temporadas do campo teatral com a mes-
ma autoridade que as dperas tradicionais o fazem dentro de temporadas liri-
cas ao redor do mundo.

Acredito que isso acontece porque a opera criou um poderoso estereotipo
sobre quais assuntos sao passiveis, ou dignos, de receberem tratamento mu-
sical e estes nao necessariamente dialogam com os tempos que vivemos. Temas
como amor, honra, morte e redencao sao (discutivelmente) atemporais.
Entretanto, a maneira como eles sao tratados acabam por refletir a sociedade
onde estao inseridos. Isso explica, até certo ponto, a aparicao do Regietheatre
na Europa na primeira metade do século XX. A medida que o repertério foi fi-
cando estagnado, produtores e diretores viram a oportunidade, ou talvez a ne-
cessidade, de reinterpretar antigas obras a luz de uma nova sociedade. Além
da necessidade de reavaliarmos como temas considerados “universais” sao
retratados hoje, existe uma série de outros temas realmente contemporaneos
(no sentido de “do nosso tempo atual”) que podem perfeitamente receber tra-
tamento operistico. A questao tematica e central na elaboragao de novas obras.

Pessoalmente acredito que nao existe assunto que nao possa virar opera.
Talvez essa seja a grande mudanca paradigmatica do género hoje: ela pode, e
deve, tratar sobre quaisquer temas e nao apenas aqueles ditados pela sensibi-
lidade de uma sociedade europeia de pelo menos cem anos atras. A dpera con-
temporanea recente esta repleta de temas calcados na sociedade contemporanea
e tem tido sucesso nao apenas em suas estreias, mas também em encenacgoes
subsequentes. Two Boys, de Nico Muhly estreada na English National Opera em
201, explora a relacao entre dois desconhecidos através da internet. The Death
of Klinghoffer e Dr. Atomic, operas de John Adams tratam, respectivamente, do
sequestro do navio Achille Lauro por terroristas palestinos e da criagao da bom-
ba atomica pelo projeto Manhattan. Novos tempos demandam novas historias.

A 6pera brasileira

Nao cometerei a insensatez de abordar a questao sobre o que seria uma “Opera
Brasileira,” tema bastante discutido desde a criacao da Imperial Academia de
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MUsica & Opera Nacional em 1857. Em 2023 seria uma tolice conceitual falar
sobre alguma linguagem ou qualidade musical intrinseca que qualificaria uma
composicao musical de qualquer geénero como sendo essencialmente “brasi-
leira”” Na atual conjuntura do nosso mundo pos-moderno as exortacoes de
Mario de Andrade sobre a musica brasileira sao anacronicas.

Entretanto, se quisessemos utilizar a presenca de elementos identificados
como sendo “brasileiros” dentro da linguagem musical para falar sobre dpera
contemporanea brasileira, poderiamos citar alguns exemplos. A Opera do
Mambembe Encantado (2016), de Eli-Eri Moura, é fortemente influenciada pelo
movimento de musica armorial do nordeste brasileiro; Aleijadinho (2022), de
Ernani Aguiar, faz uso de varias formas tipicas da musica brasileira do século
XVIII; O Caixeiro da Taverna (2006), de Guilherme Bernstein, faz uso de harmo-
nias ligadas a bossa nova. Medidos por quesitos exclusivamente musicais, a
opera contemporanea no Brasil seria identificavel como sendo “brasileira” ape-
nas se o tema abordado levasse a essa necessidade.

Talvez a escolha do tema a ser abordado fosse uma maneira de estabele-
cermos o pedigree de uma opera brasileira. Nesse sentido temos operas re-
centes que sem dilvida se encaixam nesse quesito de brasilidade: mais uma
vez menciono O Aleijadinho, opera sobre a vida do escultor Antonio Francisco
Lisboa; Domitila (2000), monologo baseado nas cartas de D. Pedro | e a Marquesa
de Santos, e Piedade (2012), drama baseado na vida e morte de Euclides da
Cunha, de Joao Guilherme Ripper. Poderiamos ainda incluir fontes literarias
brasileiras (teatro e romances) como fontes para argumentos operistico: A
Procura da Flor (2022) de André Mehmari baseado no romance Esal e Jaco de
Machado de Assis; O Caixeiro da Taverna e O Diletante (2011), de Jodo Guilherme
Ripper, sao ambas baseadas em pecas homonimas de Martins Penna; Navalha
na Carne (2022) de Leonardo Martinelli, e Homens de Papel (2022) de Eloudy
Bouny, sao pecas homonimas de Plinio Marcos.

Entretanto, ha um nimero consideravel de dperas brasileiras recentes que
nao exibem nenhum aspecto de uma suposta “brasilidade” e, nem por isso,
deixam de ser dperas contemporaneas brasileiras. As composicoes de Jocy de
Oliveira se encaixam nesta categoria; Kawah ljen (2018) e Cartas Portuguesas
(2020) de Joao Guilherme Ripper também nao exibem qualquer trago identifi-
cavel de musica brasileira. Isso vale para Medéia (2016) e Protocolares (2022),
de Mario Ferraro, assim como O Canto do Cisne (2022) de Leonardo Martinelli.

Existe um fator, talvez 0 menos problematico e mais obvio, que podemos
usar para qualificar uma obra como sendo brasileira: que ela seja cantada no
nosso idioma. A existéncia de uma Opera brasileira comeca, obrigatoriamente,
pelo uso do portugués cantado. Esta era uma das principais questoes ao re-
dor da criacdo da Imperial Academia de Misica & Opera Nacional na segunda
metade do século XIX. Quando Alberto Nepomuceno formula a frase “nao tem
patria um povo que nao canta em sua propria lingua” ele expoe todo o pre-
conceito com o qual a tltima flor do Lacio era vista pelo mainstream da mu-
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sica erudita no alvorecer da sociedade republicana e que perdurou durante
boa parte do século XX.

Ao contrario de outros paises que desenvolveram um repertorio operistico
no seu proprio idioma, o desenvolvimento da 6pera no Brasil nunca foi pau-
tado pela priorizacao de um repertorio autoctone no nosso idioma. A falta de
interesse e o preconceito por este repertorio, refletido nas reduzidas encena-
cOes das poucas operas brasileiras ao longo do século passado, acabaram por
tornar a Opera em portugués mais uma curiosidade do que parte intrinseca
da producao musical do pais.

Neste sentido, o repertorio de novas operas surgido a partir do inicio deste
século parece estar tendo mais sucesso. Domitila (2000), monélogo de Jodo
Guilherme Ripper, talvez seja a Opera brasileira mais encenada das ultimas
décadas. Sem nimeros exatos, mas levando em conta apenas o ano de 2022,
esta Opera teve pelo menos seis encenacoes distintas; Piedade (2012), do mes-
mo compositor, ja foi representada, em diversas formacoes, em cinco ocasioes
diferentes, com mais duas representacoes agendadas para o ano de 2023; Olga
(2006) teve trés encenacoes desde sua estreia, inclusive uma fora do pais. O
Caixeiro da Taverna (2006) teve uma série de apresentacoes em diferentes ci-
dades em 2022.

A Opera brasileira contemporanea na pratica

A dpera contemporanea brasileira €, hoje, uma realidade. Ainda nao temos dis-
tanciamento historico suficiente para saber como essa leva de titulos recentes
vai ser avaliada por temporadas vindouras, mas a realidade € que novas obras
vém sendo compostas e produzidas em um ritmo bastante acelerado desde o
inicio deste século. Em 2006, que ja era visto como um annus mirabilis na ope-
ra brasileira, tivemos a estreia de seis titulos novos. Este nimero, entretanto,
empalidece com os do primeiro ano pos pandémico: 2022 viu a estreia de nada
menos que catorze novas producoes por todo o pais.

Tive a oportunidade de participar de operas estreadas em ambos estes anos
(quatro em 2006 e duas em 2022), além de trés outros titulos em anos entre
esses dois marcos (uma nova opera estreada em 2012, 2016 e 2108). Acompanhei
cada uma dessas estreias com interesse nao apenas na interpretacao de no-
VOS personagens, mas tambéem consciente de estar participando de momentos
importantes dentro do panorama musical brasileiro.

As estreias das operas em 2006 foram, em sua maioria, fruto de questoes
conjunturais. Com excecao de A Tempestade, de Ronaldo Miranda, opera en-
comendada pela Banda Sinfonica do Estado de Sao Paulo, todos os outros ti-
tulos ja haviam sido compostos e esperavam uma oportunidade para serem
encenados. A programacao de Olga pelo Theatro Municipal de Sao Paulo foi,
em Ultima instancia, fruto da insisténcia do compositor e da ousadia do dire-
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tor artistico a frente do teatro na época. Isso vale para a estreia d'O Caixeiro
da Taverna no Theatro Sao Pedro em Sao Paulo. O panorama para as estreias
destas Operas brasileiras em 2006 deu-se sob bases de relacionamentos pes-
soais, o que fragiliza qualquer planejamento a longo prazo. Por isso acredito
que 0s anos seguintes nao conseguiram reproduzir o feito de 2006 no quesito
de novas estreias: nao havia apoio institucional. Por mais sucesso que essas
Operas deste annus mirabilis tenham feito (Olga e O Caixeiro da Taverna tive-
ram recepcoes particularmente calorosas) hoje eu vejo que foram vistas mais
como curiosidades que, por acaso, estrearam no mesmo ano.

Ja a estreia de Viramundo (6pera episodica com musica de cinco composi-
tores e libretistas diferentes) em 2021 e Navalha na Carne/Homens de Papel
em 2022 foi fruto de articulacoes estruturais que envolveram grandes institui-
coes artisticas: Fundacao Clovis Salgado em Belo Horizonte e o Theatro Municipal
de Sao Paulo, respectivamente. Viramundo, inclusive, foi fruto de um programa
para a pesquisa e composicao de novas operas surgido na Fundacao. A dpera
estreou em 2021 e foi repetida em 2022. Os titulos paulistas foram as primei-
ras operas encomendadas pelo Theatro Municipal de Sao Paulo em seus cento
e dez anos de existéncia. A relacao entre os compositores e as respectivas ins-
tituicoes foi construida sobre bases profissionais criando, assim, um modelo
de funcionamento para futuras encomendas. O Theatro Municipal de Sao Paulo,
inclusive, tem uma estreia de nova opera brasileira programada para 2023. Nao
poderia deixar de citar o Theatro Sao Pedro que nao so incluiu a estreia de
uma nova opera na sua temporada passada, O Canto do Cisne de Leonardo
Martinelli, como também instituiu o programa atelié de composicao lirica de-
dicado a criagao de novas obras.

A producao de novos titulos so sera uma realidade sustentavel se as insti-
tuicoes artisticas (teatros e orquestras) se comprometerem a fomentar a pro-
ducdo e (re)encenacao de novas obras a longo prazo. As instituicoes citadas
acima ja entenderam a necessidade de estabelecer um plano duradouro para
que novas operas brasileiras nao figurem como mera curiosidade a cada pou-
cos anos. Teriamos um ganho artistico imenso se as temporadas de dpera no
pals pudessem ser pensadas de maneira coesa, com titulos que dialoguem
entre si e nossa sociedade, trazendo a opera de volta para um lugar de desta-
que na discussao artistica e social do pais.

As alegrias da criacao

Falando de maneira mais pessoal sobre minha experiéncia com opera brasi-
leira contemporanea eu tenho total certeza de que nunca me senti tao livre
para criar como neste repertorio. Talvez seja porque me sinta livre daquilo que
o critico literario Harold Bloom chamou de ansiedade da influéncia. No reper-
torio tradicional o cantor esta preso a uma série de expectativas, criadas his-
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toricamente, a respeito de como determinado repertorio deve ser cantado e
interpretado. Encaramos o repertorio tradicional com o espectro de fantasmas
de gravacoOes e encenagoes passadas pairando sobre nossas cabecas. Essa sen-
sacao é reforcada quando vemos que a critica especializada recai, em grande
parte, sobre a proficiéncia dos cantores mais do que sobre a obra em si. Isso
faz todo sentido pois um repertorio “consagrado” ja foi aprovado pelo maior
critico imaginavel: o tempo.

O repertorio tradicional condicionou nao apenas a expectativa do publico
sobre o que ele quer escutar, mas, talvez ainda mais, a maneira de cantar e
representar dos artistas. Dar vida a um personagem livre de expectativas acu-
muladas no decorrer de décadas, quando nao séculos, me permite uma maior
liberdade criativa. Nao me sinto preso a padroes vocais e cénicos frutos de
uma maneira genérica de atuar na opera. Isso foi algo que so aprendi no de-
correr destas novas experiéncias.

Outro aspecto instigante de estrear novas obras é ter a oportunidade de
trabalhar diretamente com o compositor, resgatando uma relagao que era ab-
solutamente normal no passado: papéis escritos para cantores especificos.
Compositores do passado compunham obras com personagens para serem
interpretados (a0 menos na estreia) por cantores cujas habilidades, limitacoes
e temperamento eram conhecidos e admirados. A partir do momento que a
opera passou a ser uma arte baseada na reproducao de titulos as categorias
e subcategorias vocais foram usadas para descrever genericamente a parte
vocal dos personagens. Essa classificacao, entretanto, € apenas aproximada e
esconde o fato de que este € apenas um dos varios requisitos que 0s compo-
sitores levavam em consideracao na hora de escrever um personagem. A es-
colha de cantores para o elenco de qualquer opera é tarefa delicada, pois a
qualidade do espetaculo depende, em grande parte, desta escolha. Adequacao
vocal, entretanto, & apenas um dos requisitos. Personalidade e temperamento
deveriam ser consideracoes fundamentais na escolha de qualquer elenco.

Ter um papel composto especificamente para sua voz e habilidade é um
prazer que todo cantor deveria experimentar uma vez na vida! Nao apenas
pelo fato de cantar uma linha vocal que privilegia o que o cantor faz de me-
lhor, mas também por dar ao cantor a possibilidade de ser um co-criador da
partitura. Em Piedade eu tive a chance de discutir a melhor tonalidade de uma
passagem particularmente dramatica que, na versao original, teria sido muito
grave para minha vocalidade e nao teria o impacto dramatico necessario. Eu e
0 compositor, Joao Guilherme Ripper, conversamos a respeito do que seria mais
apropriado para a minha voz e a linha vocal foi refeita em uma nova tonalida-
de. Hoje, depois de ter a oportunidade de cantar a 6pera em quatro ocasioes
distintas, acho que este trecho & um dos melhores de toda a 6pera. Ao vol-
tarmos a trabalhar juntos em Kawah ljen (2018) o compositor ja conhecia bem
minha voz e a escrita vocal refletia nossa primeira experiéncia juntos. Em Olga
(2006) precisei alterar algumas notas da linha vocal pois o personagem havia
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sido imaginado para um baixo profundo. Como eu sou um baritono seria im-
possivel cantar a linha original. Com o aval do compositor, Jorge Antunes, con-
cordamos em algumas mudancas pontuais que mantinham a ideia dramatica,
mas levavam em consideracao minhas particularidades vocais.

De tudo que aprendi fazendo este repertorio acho que o principal foi que
temos que ter um amor incondicional por cantar em portugués. A raiz do can-
to &, foi e sempre sera a lingua falada. A voz do canto emana da fala. Ainda
hoje parte do publico e dos cantores se incomodam em escutar o portugués
cantado liricamente. Esse estranhamento, acredito, € simplesmente fruto da
falta de costume. Nao ha absolutamente nada que impega o0 nosso idioma de
ser uma lingua usada liricamente a nao ser o fato de nao estarmos acostuma-
dos a escuta-la dentro desta estética. E verdade que o portugués lirico exige
certos ajustes técnicos, mas isso € verdade em qualquer lingua. Cantar na lin-
gua materna pode, e em geral traz, ganhos enormes para o cantor. Ha uma li-
gacao atavica entre a palavra e o seu significado quando cantamos em uma
lingua que dominamos absolutamente. Essa ligacao se faz presente na voz por
meio de coloragoes mais ricas, mais variadas e um canto mais instintivo.

O Futuro da Opera Contemporanea no Brasil

Posso honestamente dizer que meus momentos mais felizes no palco aconte-
ceram na estreia de novas obras. Ainda hoje lembro quao emocionado eu es-
tava apos cantar a primeira cena de Piedade. Ao caminhar para o fundo do
palco me vi em lagrimas de alegria ao sentir que a opera seria um triunfo. A
energia entre orquestra, solistas e publico era palpavel desde a abertura da
opera toda e foi em um crescendo até o final. Os aplausos nao deixaram du-
vida que a opera havia sido um sucesso.

Mas a felicidade nao era apenas pelo sucesso da opera. Era também por-
que havia aprendido um pouco mais sobre 0 que eu era capaz de fazer. Pode-
se argumentar que qualquer nova opera poderia servir para isso. Verdade. Mas
estar imerso em uma opera cuja cultura compreendo perfeitamente, onde co-
nheco o significado exato de cada palavra enunciada e onde tenho absoluto
dominio da expressividade do idioma € uma experiéncia reveladora. O desafio
é tentar ao maximo reproduzir essa sensacao no repertorio tradicional.

Nao temos como saber se a proliferacao de novas obras vai se sustentar no
mesmo patamar de 2022. Por hora sabemos que algumas operas brasileiras
recentes estao programadas para a temporada 2023 em diferentes teatros do
pais. O Theatro Sao Pedro, em Sao Paulo, deu continuidade ao projeto Atelier
de Composicao Lirica e o Theatro Municipal de Sao Paulo tem uma estreia pau-
tada para o segundo semestre de 2023. Dado o tamanho do campo da oOpera
no pais, nao ha divida de que novas operas brasileiras tém tido uma enorme
presenca no nosso panorama cultural.
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Temos, agora, que aperfeicoar mecanismos de producao para que este reper-
torio seja constantemente visto e, talvez ainda mais importante, revisto. Teatros
europeus e instituicoes nos EUA criaram programas especificos de desenvolvi-
mento para novas obras. Existem varios modelos possiveis de parceria entre te-
atros profissionais e universidades que auxiliam compositores, libretistas, diretores
e dramaturgos no processo de elaboracao de uma opera. Essa maneira mais
ampla de criagao conjunta me parece um modelo interessante de experimen-
tacao que poderia auxiliar no refinamento de futuras operas no Brasil.

Uma Gltima questao me vem a mente antes de encerrar este relato. O can-
tor de opera, em qualquer lugar do mundo, nao é exatamente um artista dono
de suas escolhas. Muitos dos trabalhos que fazemos “dependem da bondade
alheia,” parafraseando Tennessee Williams. Me pergunto, entao, como eu aca-
bei fazendo tantas estreias de Operas brasileiras nesses ultimos anos. Claro
que nao ha uma Unica resposta para isso. Poderia elencar varias justificativas
e entre elas sem dlvida estaria a: estar no lugar certo na hora certa. Mas te-
nho certeza de que vai além disso. Este € um repertorio que eu ativamente
persigo. Quando escuto o menor rumor sobre uma nova composicao eu auto-
maticamente comeco a me mexer para saber do que se trata, se teria perso-
nagem para mim, onde vai ser, quem vai reger e assim por diante.

O prazer e a crenca que tenho neste repertorio sao bastante aparentes.
Realmente “visto a camisa” dessas composicoes, mesmo que, reservadamente,
eu tenha alguma restricao a respeito da peca. Minhas eventuais restricoes sao
irrelevantes frente ao prazer intelectual e fisico de participar e criar algo que
nunca foi feito. Me sinto livre de amarras criadas por expectativas forjadas em
outro tempo e espaco. Qualquer baritono pode interpretar Don Giovanni. Em
uma nova opera eu sou insubstituivel.

Se tivesse que ser realmente honesto, também tenho que admitir que ha
um pouco de ego envolvido em ser a primeira pessoa a cantar algo. llustro isso
com um episodio curioso: fui chamado para cantar a estreia de uma opera bra-
sileira em uma temporada onde ja estava escalado para cantar outro titulo mais
tradicional. Por questoes orcamentarias, o diretor artistico pediu que eu esco-
lhesse entre uma delas. Na mesma hora, sem nem ter visto a partitura, eu res-
pondi que queria cantar a estreia da nova opera. O diretor artistico levantou os
olhos, sorriu para mim, e disse: “Ah, claro! Vocé prefere entrar para a historia!”
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Desencastelando a opera:
a possibilidade do encontro
com novos espectadores
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de noventa operas em grandes teatros mundo afora.
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grupos de teatro para criancas e adultos.




Resumo

Apos circularem com muitos espetaculos de teatro por diversos lugares do Brasil,
em cidades de todos os tamanhos, nos centros e nas periferias, e também vive-
rem a experiéncia das apresentacoes de opera nos grandes teatros, os artistas
Fabio Retti e Fabiana Vasconcelos Barbosa criaram o Pequeno Teatro do Mundo
com o proposito de levar a experiéncia da 6pera aos mais diversos espectadores.
Este texto descreve a experiéncia criativa dos artistas do Pequeno Teatro do
Mundo e 0s seus encontros com os diferentes publicos e também as diferentes
formas e qualidades de recepcao da opera nos diversos contextos por onde
passaram.

Palavras-chave: Opera com marionetes, Formacao de publico, Opera para
criangas

Abstract

After touring with many theatrical performances throughout Brazil, in cities of
all sizes, in the centers and on the outsRirts, and also having lived the experience
of opera presentations in large theaters, the artists Fabio Retti and Fabiana
Vasconcelos Barbosa created the string marionette theater company “Pequeno
Teatro do Mund”o with the purpose of taking the experience of opera to the
most diverse spectators. This text describes the creative experience of “Pequeno
Teatro do Mundo” artists and their encounters with different audiences, as well
as the different ways and qualities of receiving opera in the various contexts
they have passed through.

Keywords: Puppet opera, Audience training, Opera for children.
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Introducao

O Pequeno Teatro do Mundo nasce em 2015 com a proposta de levar a opera
para todos os cantos do planeta, todos mesmo!

Para a criacao da companhia partimos de trés premissas para nos funda-
mentais: a portabilidade do espetaculo e a possibilidade de criarmos o espa-
co cénico onde quer que nos chegassemos, a possibilidade de apresenta-lo
mantendo sempre a mesma qualidade em todos os lugares, e a necessidade
da sustentabilidade financeira/econémica de uma producao independente.

A partir da experiéncia de Fabiana Vasconcelos Barbosa como atriz e ma-
nipuladora de bonecos e de Fabio Retti como iluminador de dperas, encontra-
mos na técnica das marionetes de fio a ferramenta para viabilizar a circulacao
do género operistico alcancando novos publicos. Construimos um teatro des-
montavel com todos os recursos de um grande teatro de dpera na proporcao
das marionetes, 0 que nos permite circular em carro, barco, aviao e chegar
onde a dpera nunca havia pisado.

Hoje o Pequeno Teatro do Mundo tem em seu repertorio as operas “O Menino
e 0s Sortilégios” de Maurice Ravel, “Onheama” de Joao Guilherme Ripper e esta
produzindo a montagem de “O Navio Fantasma” de Richard Wagner com es-
treia marcada para maio de 2023, além dos espetaculos “Rossini por um Fio”
que conta a historia do compositor Gioacchino Rossini e “O grande Circo
Grandevo”, uma homenagem aos artistas circenses.

Carroca teatro - foto Alécio Cezar
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A 6pera com marionetes

A montagem de Operas com marionetes de flo nao € uma invencao nossa, €
uma tradicao secular em muitos paises. Existem companhias com mais de du-
zentos anos, como a italiana Carlo Colla & Figli que produz grandes montagens
de Operas com mais de cem marionetes em cena, e a Salzburger Marionetten,
com decadas de apresentacoes nas terras de Mozart, além de diversas com-
panhias espalhadas por todo o mundo. No Brasil houve algumas montagens
pontuais como “A Flauta Magica” do Grupo Giramundo. Com forte tradicao prin-
cipalmente na Europa, a montagem de operas com marionetes € uma forma
de educacao e de formacao de repertorio artistico desde a infancia e para
muitas pessoas é o primeiro contato com o género operistico.

Fabiana e Fabio manipulando as marionetes - foto Alécio Cezar

Nossa primeira épera

Para a primeira montagem escolhemos focar no publico infantil. Apos um gran-
de levantamento de Operas compostas para esse publico, escolhemos um ti-
tulo que fizesse sentido ser montado com marionetes levando em conta as
suas especificidades e as caracteristicas proprias da linguagem de animacao.
A dpera “O Menino e os Sortilégios”, de Maurice Ravel, é recheada de persona-
gens magicos e ludicos. O Relogio, a Xicara, o Bule, a Princesa do Livro, o Fogo,
sao elementos que ganham vida para dialogar com o Menino. Isso € um prato
cheio para uma montagem com marionetes, na qual, por exemplo, podemos
ter realmente um bule cantando no lugar de um cantor vestido de bule. A es-
colha desse titulo se deu também ao considerarmos que essa seria uma mon-
tagem para desenvolvermos a técnica e a habilidade de manipulagao e tendo
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apenas duas pessoas no elenco. Foi uma aposta, mas ja nas primeiras apre-
sentacoes fomos surpreendidos com o grande envolvimento do publico.

Personagem Bule — foto Alécio Cezar Personagem Sapo - foto Alécio Cezar
As marionetes tém o poder de encantamento, € um objeto que ganha vida. As

marionetes nao fazem as agoes, elas sugerem e o espectador cria o espetacu-
lo em sua cabeca. E um espetaculo é fascinante quando o espectador esta ati-
vo, trabalhando, acompanhando e imaginado a historia.

Personagem Menino - foto Alécio Cezar
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Durante o processo de criacao, uma das primeiras questoes sobre a qual nos de-
brucamos foi a lingua. Como apresentar uma opera em francés para criancas?
Tivemos acesso a gravacoes da opera em portugués, mas como no canto lirico a
palavra esta a servico da musicalidade buscada, muitas palavras nao sao com-
preensiveis mesmo em portugués. Por isso optamos por usar uma gravagao com
a versao original em francés, mas que tivesse as dinamicas que pudessem refor-
car as agoes das marionetes na cena. Uma das coisas que haviamos aprendido
em diversas montagens com cantores das quais participamos € que na opera
quem conta a historia, mais do que a palavra, € a musica. E entdo, acreditando
na forca da musica aliada a imagem, buscamos traduzir visualmente o arquétipo
de cada personagem, focamos a nossa montagem em uma traducao visual da
historia, como um balé com as marionetes. Fizemos diversas experiéncias de en-
salos abertos para criancgas e vimos que todas elas tinham uma leitura total do
espetaculo mesmo sem entender a lingua. Além disso, como em todo teatro de
opera, temos sobre o palco a exibicao de legendas e também LIBRAS.

Um dos comentarios recorrentes do publico é a surpresa de ver uma mon-
tagem de Opera na integra para criancas. Muitas maes e pais nos procuram
pedindo indicagoes de links de 6peras na internet pois seus filhos querem as-
sistir mais operas.

Sim, foi uma aposta! E um dos nossos objetivos mais intimos ao nos embrenhar-
mos nesta forma de montar e difundir opera estava se concretizando: ver a opera
rompendo barreiras e se comunicando com 0s mais diferentes espectadores.

Menino e o gato - foto Alécio Cezar

Teaser do espetaculo:
https://www.youtube.com/watch?v=HErA6TwoSfk

Video com opinioes do publico:
https://www.youtube.com/watch?v=uaktgq5eVh94
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Muito além de Pedro e o Lobo

Uma coisa que observamos é que existe uma limitacao de repertorio produzi-
do para criangas nos teatros de opera. Todos os grandes teatros tém seus pro-
jetos para estudantes e para o publico jovem, mas eles sao normalmente
categorizados como projetos assistencialistas e nao como parte das progra-
macoes das temporadas.

Existe um vasto repertorio de operas para o publico infantil e jovem cria-
das por grandes compositores, mas ha uma cultura de subjugar a capacidade
que este pUblico tem de apreciar uma obra mais complexa (e em alguns casos
isso se aplica também até ao pUblico adulto). Muitos espetaculos voltados para
um primeiro contato com o universo erudito sao montagens com trechos de
obras e um narrador explicando ou costurando essas obras. Toda agao € vali-
da, mas o que vemos com a experiéncia de circular com obras mais complexas,
chegando em publicos que na sua maioria estao tendo seu primeiro contato
com a opera, € que ao proporcionar uma obra completa, a experiéncia vivida
pelo espectador instiga a ele proprio desenvolver seu caminho de busca e co-
nhecimento deste universo. As obras com cunho educativo muitas vezes aca-
bam encerrando a experiéncia aguele momento. Vemos uma diferenca quando
tratamos as criancas como espectadores ou quando as tratamos como alunos
que devem aprender algo.

Menino com esquilo - foto Alécio Cezar
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Mais uma vez repetimos, acreditamos que toda experiéncia é valida, principal-
mente levando em conta a magnitude do nosso pais e as dificuldades de se
executar agoes formativas. Relatamos aqui as observacoes a partir das expe-
riencias pessoais vividas em grandes teatros ao longo de anos e nas circula-
coes com os espetaculos do Pequeno Teatro do Mundo.

Carrocga teatro - foto divilgacao

O que é d6pera?

Se voce fizer esta pergunta a qualquer pessoa, todas responderao que sabem
0 que é. Existe um imaginario coletivo do estereotipo da dpera: uma pessoa
extravagante gritando uma musica diante de um publico. Mas poucas pessoas
tém acesso a experiéncia de assistir uma opera completa. Ao longo da historia
a opera foi considerada a obra de arte total, por incluir varias expressoes ar-
tisticas nos espetaculos. A sua forca esta no poder da musica em dialogar sen-
sorialmente com cada espectador. A forca do coletivo, a orquestra, o coro, a
poténcia dos cantores em fazer vibrar sua voz no peito de cada um na plateia,
€ uma experiéncia Unica. Como em um grande desfile de carnaval, € impossi-
vel ficarmos impassiveis a forca do coletivo. A virtuosidade dos cantores fas-
cina como uma apresentacao de ginastica olimpica, onde cada movimento é
Unico e carregado de precisao e beleza.

Outra resposta comum a esta pergunta é de que a opera € ‘coisa de rico),
que acontece em grandes palacios e que para aprecia-la @ necessario ter uma
roupa a altura e ser um entendedor do género. Dizem também que &€ uma ex-
pressao artistica de outros tempos, do passado, e de outro lugar, de outro con-
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tinente. Isso faz com que muitas pessoas achem que a 6pera nao é para elas.
Mas circulando com os espetaculos do Pequeno Teatro do Mundo vemos o pu-
blico surpreso ao viver a experiéncia da opera e descobrir que sim, a opera €
para todos!

Menino e o Professor de Matematica - foto Alécio Cezar

Desencastelar a dpera

A Opera & uma experiéncia grandiosa! Tudo na Opera é superlativo, a orques-
tra e 0 coro com centenas de pessoas, 0S cenarios gigantescos, o exército de
técnicos para viabilizar as montagens, a dedicacao dos solistas, tudo em bus-
ca da exceléncia na obra executada. Isso torna uma opera Unica e complexa.

Mas uma oOpera pequena, ou uma opera de camara € uma experiéncia
menor?

A experiéncia se da pelo dialogo da obra com o espectador. Uma cantora
cantando uma aria a capela em uma rodoviaria, suspendendo o tempo e fazen-
do com que o barulho, o lugar e as pessoas parem, pode ser tao emocionante
quanto uma Traviata inteira. A obra de arte € o dialogo, € a experiéncia!

Qualquer artista que apresenta seus espetaculos fora dos grandes centros
e das capitais sabe como é diferente a recepcao do publico nestes lugares.
Apesar das politicas publicas de circulacao de eventos culturais, 0s meios de
producao da arte no pais ainda se concentram fortemente nas capitais. E a
opera, pelo seu tamanho e pela complexidade de suas producoes, torna essa
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situacao ainda mais patente. Até alguns anos atras, por exemplo, haviam apro-
ximadamente sete orquestras geridas pelo governo do Estado de Sao Paulo,
dessas apenas uma nao estava sediada na cidade de Sao Paulo. Nas capitais,
pela grande oferta de eventos culturais, o publico que frequenta esses even-
tos tem um tipo de fruicao e dialogo com as obras diferente do publico que
tem menos ofertas e, portanto, sede de vivenciar essas experiéncias. Falamos
das capitais, mas isso também se aplica as periferias das grandes cidades, nos
mostrando que a descentralizagcao € algo ainda precario, e que a questao so-
cial também é um obstaculo a ser vencido. Nao € apenas a dificuldade finan-
ceira que € um empecilho para a fruicao de uma opera. Muitos dos grandes
teatros tém os ingressos com valores bastante acessiveis, mas poucas pessoas
sabem disso. Sao de varios tipos as barreiras que dificultam o acesso a opera
por um publico mais amplo: financeiro, geografico, do habito, cultural.

Apresentacao na Sala Cecilia Meireles no Rio de Janeiro - foto Vitor Jorge

Criamos o Pequeno Teatro do Mundo exatamente a partir da experiéncia vivi-
da em iniciativas que mostram que a realidade é bem distinta do estereotipo
que a Opera carrega. Uma delas foi a experiéncia vivida pelo Fabio Retti como
iluminador durante mais de dez anos no Festival Amazonas de Opera. O FAO
é um festival que ja esta indo para a sua 252 edicao e ao longo desses anos
formou uma plateia bastante democratica e diversa, mostrando que a opera
nao e e nao precisa ser elitizada. Uma das iniciativas que vemos como funda-
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mental, aléem da longevidade do festival, sao as grandes apresentacoes de ope-
ras completas ao ar livre no Largo ao lado do Teatro Amazonas. A opera
acontecendo no espaco publico aberto € um acontecimento que atrai milha-
res de pessoas que apos essa experiéncia se sentem convidadas a ver o que
acontece dentro do teatro. Ao longo das 24 edicoes do festival formou-se uma
geracao de jovens que nao acham que uma montagem de Tristao e Isolda nao
seja para eles.

Apresentacao no Teatro Amazonas - foto Michael Dantas

Ao longo desses anos em que estamos nos apresentando com o Pequeno
Teatro do Mundo estivemos em varias cidades do interior do Brasil profundo,
em cidades ribeirinhas no Amazonas, em comunidades indigenas, em esco-
las, em associacoes assistenciais e em hospitais. Uma vez, em um hospital
para criancas, nao havia como os pacientes se deslocarem de seus leitos para
assistirem a apresentacao. Nos decidimos entao por fazer repetidas vezes,
de quarto em quarto, uma Unica cena das marionetes com uma musica do
Rossini. Foi uma experiéncia intensa e emocionante. Em um dos quartos ha-
via uma mae com uma crianc¢a de uns dois anos no colo, 0s dois assistiram
a cena compenetrados e no final a mae, com lagrimas nos olhos, disse que
sempre sonhara em ir ao teatro e que agora, com ela vivendo esse momento
delicado com o filho doente, o teatro e a musica haviam pela primeira vez
chegado até ela.
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Apresentagao na Comunidade Filadélfia no Amazonas - foto Michael Dantas

Apo6s montarmos e desmontarmos nosso teatro de bambu nos mais diversos
lugares do pais e nos apresentarmos para pessoas das mais diversas condi-
coes sociais e com diferentes culturas com marionetes de madeira que can-
tam usando uma gravacao da opera, sem a presenca fisica da orquestra, do
coro e dos solistas, conseguimos tocar, incluir e cativar muitas pessoas. Nosso
objetivo € que este trabalho seja do tamanho que ele é: uma luneta que abra
o olhar das pessoas para novos universos. Ao viver 0s nossos espetaculos as
pessoas se sentem pertencentes a esse universo, € um convite para experi-
éncias maiores.

Apresentagao em Santa Isabel - AM - foto Michael Dantas

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil



Um fator importante que observamos para a receptividade das obras é o fato
de o espetaculo ir até um lugar de pertencimento das pessoas, que vivem uma
experiéncia coletiva com pessoas de igual cultura e condicoes. Isto gera uma
seguranca e tranquilidade para se concentrar na fruicao da obra.

Ao vermos a Opera acontecendo fora dos grandes teatros e com outros for-
matos, percebemos o quanto as instituicoes que produzem tém dificuldade de
se desencastelar, de pensar a opera fora do formato e das condicoes desses
grandes teatros, mesmo que produzindo, com muito esforco, ano apos ano.

Apresentacao em Santa Isabel - AM - foto Michael Dantas

Hoje existem em todo o pais muitas iniciativas, varias companhias de opera e
muitas producoes independentes. Quase todas sao iniciativas dos proprios ar-
tistas, sem uma politica publica que as fomente, e em sua maioria sem o0 apoio
de instituicoes publicas ou privadas.

A contemporaneidade da opera esta nessa pluralizagcao de iniciativas e na
democratizacao do acesso.
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Transporte do teatro e bonecos no interior do Amazonas - foto Michael Dantas

Nossa segunda épera: solugdes
dramaturgicas para debates éticos

Depois da experiéncia de circular com a opera “O Menino e os Sortilégios” e
constatar a validagao da crenca que tinhamos de que a opera dialogava e sur-
preendia todo tipo de publico, paramos para pensar em qual seria o segundo
titulo que montariamos. Desde que criamos o projeto, pensamos ele como um
espaco de liberdade para concretizar nosso modo de pensar, conceitualmente
e esteticamente, nao ficando restrito a transpor o repertorio classico de ope-
ras para as marionetes.

Também sempre pensamos o Pequeno Teatro do Mundo como um negocio
que fosse viavel financeiramente e acreditamos que as limitagcoes e as neces-
sidades para viabilizar o projeto nos faz encontrar solu¢oes mais criativas para
0s espetaculos. Apesar de montarmos operas completas com dezenas de bo-
necos, varias mudancas de cenarios, som, iluminacao, legenda, ou seja, toda
a estrutura de um grande teatro em uma escala reduzida, tudo deve ser ope-
rado e montado por duas ou no maximo trés pessoas, ser rapido de montar e
compacto para o transporte. Acreditamos que isso torna o projeto viavel para
a circulacao e também financeiramente.

Video da montagem do nosso teatro de bambu:
https://www.youtube.com/watch?v=
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Estrutura do teatro de bambu - foto Melissa Guimaraes

Outra vontade que tinhamos, a partir das experiéncias anteriores, é de que 0
espetaculo mantivesse a mesma qualidade em qualquer lugar onde fosse apre-
sentado. E muito comum que um espetaculo tenha uma qualidade técnica e
de infraestrutura quando estreia ou faz uma temporada em uma capital e de-
pois € adaptado, com simplificacoes para viajar. Projetamos nossa estrutura e
espetaculos para que todas as pessoas que assistiam recebam a mesma qua-
lidade técnica e artistica.

Tuxaua, personagem de Onheama - foto Fabio Retti
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Pensando no segundo espetaculo, tivemos o desejo de mostrar que, apesar da
grandiosidade e da importancia das criacoes anteriores, a Opera nao € uma
linguagem parada no tempo. Ela é viva, atual e contemporanea, e dialoga com
os temas de hoje, da nossa sociedade. A partir disso, escolhemos a opera
“Onheama”, de Joao Guilherme Ripper. Esta opera foi composta em 2014 a par-
tir de uma encomenda do FAO - Festival Amazonas de Opera. Com uma tema-
tica indigena ela conta a lenda do eclipse do sol, ‘onheama’ significa ‘eclipse’,
em Tupi. Nesta obra é narrada a aventura do jovem Iporangaba, um curumim,
que é escolhido pela Nhandeci da aldeia para resgatar o sol, que foi engolido
pela terrivel onca Xivi. Em sua saga, o heroi conta com a ajuda de personagens
da mitologia amazonica, como a lara e o Boto-cor-de-rosa.

Iporangaba, personagem de Onheama - foto Fabio Retti

Uma Opera contemporanea, brasileira, cantada em portugués, com uma tema-
tica indigena e de um compositor vivo da novos significados e contesta muito
0s valores do estereotipo da Opera. Hoje vemos um movimento crescente de
compositores criando novas obras, isso amplia os horizontes da dpera no Brasil
e no mundo.

Nesta montagem tivemos a parceria do FAO, que nos forneceu a gravagao
original da musica, e tivemos também a possibilidade de estabelecer o dialo-
go direto com o compositor Joao guilherme Ripper, que foi fundamental para
transpormos a obra, que foi originalmente pensada para o palco com cantores
e Coro em cena, para ser agora realizada com as marionetes.
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Neste percurso nos debrucamos sobre todos os temas que a propria opera
nos apresentava, como a saga do heroi, a mitologia amazodnica, a luta heroica de
uma crianga contra a escuridao e a destruicao do mundo, e estruturamos a dra-
maturgia cénica em ‘dois Tempos”: 0 tempo real e o tempo mitico. Inventamos
sobre a misica do Ripper um prologo e um epilogo cénicos, que acontecem an-
tes e depois do eclipse. Este € o que chamamos de ‘Tempo Real, onde a suces-
sao de fatos € narrada visualmente por bonecos de papel. O ‘Tempo Mitico’
acontece durante o transcorrer do eclipse, quando Iporangaba percorre sua tra-
jetoria heroica, essa sim narrada visualmente com marionetes de fio. O curto
tempo de um eclipse real, no espetaculo dura mais de quarenta minutos.

Quando nos debrugamos sobre a dpera, a primeira questao que se instaurou
foi a do lugar de fala. Constatamos que, apesar de ja termos tido experiéncias
anteriores de vivéncias com povos indigenas, muito do que sabiamos sobre
essas culturas ainda estava também no lugar de um estereo6tipo. Diante disso,
qual seria 0 nosso lugar de fala diante dessa obra? A busca de resposta a essa
pergunta foi o eixo fundamental que conduziu a criacao da dramaturgia céni-
ca desta montagem.

Inhandeci, personagem de Onheama - foto Melissa Guimaraes

Para tanto, buscamos nos aproximar e incluimos pessoas indigenas no pro-
cesso de criacao. Tivemos a ajuda fundamental do professor Dhevan Kawin,
que nos orientou e colaborou na confeccao dos bonecos e fizemos uma vivén-
cia com a comunidade da reserva Piagaguera, em Peruibe-SP.

No processo ainda tinhamos dividas sobre contar uma lenda indigena atra-
vés da opera, que € uma linguagem tao europeia, até que em um encontro so-
bre a cultura indigena conhecemos um grande movimento de rap feito por
artistas indigenas. Entendemos que a linguagem € uma ferramenta, que pode
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ser boa ou ruim, dependendo do uso. Outro fato importante que aconteceu
durante o periodo em que estavamos debrucados sobre a montagem e que
Impulsionou nossos questionamentos e a busca por respostas foi quando a
atriz Alessandra Negrini usou uma roupa com arte plumaria e pinturas indige-
nas em um bloco no carnaval daquele ano. Isso trouxe a tona o tema do lugar
de fala do ponto de vista dos proprios indigenas, tema sobre o qual ja esta-
vamos debatendo internamente. Uma fala do Cacique Raoni sobre este acon-
tecimento nos deu seguranca para seguir. Para ele, trazer o tema da cultura
indigena para a pauta nacional com respeito, desmistificando os estereotipos,
€ 0 mais importante.

Na cena final de “Onheama”, apos Iporangaba realizar seu feito e a Onca
Celeste vomitar o sol, montamos em cena a maquete de uma grande aldeia
que festeja a vitoria com varias liderancas indigenas, de varias etnias, e tam-
bém com varios juruas (pessoas nao indigenas) que defendem as pautas des-
sas diversas culturas tao importantes para 0 nosso pais. Nessa ‘tribo’ estao
pessoas como a hoje ministra dos povos indigenas Sonia Guajajara, a hoje
presidenta da Fundacdo Nacional dos Povos Indigenas (antiga FUNAI) Joenia
Wapichana, o proprio cacique Raoni, Ailton Krenak, Davi Kopenawa, Daniel
Munduruku, Sting, Darcy Ribeiro, Papa Francisco, irma Dorothy e a Alessandra
Negrini entre outros. Pois € disso que se trata: 0 nosso lugar de fala &€ o de unir
a Nossa vVoz a essas tantas vozes e de levar essas outras vozes ao publico com
0 qual dialogamos.

Cena final de Onheama - foto Melissa Guimaraes

Teaser de Onheama:
https://www.youtube.com/watch?v=gNklYhNdKdo
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O confinamento e a revolug¢ao audiovisual

Apesar de todos 0s males que vivemos durante a pandemia em 2020/2021, a
necessidade urgente de adaptagao das artes cénicas a linguagem audiovisual
se mostrou uma oportunidade para ampliarmos ainda mais o alcance da ope-
ra através dos espetaculos do Pequeno Teatro do Mundo. Os espetaculos de
marionetes como 0s haviamos concebido se revelaram bastante propicios para
0 suporte da tela bidimensional.

No inicio de 2021 investimos em realizar a filmagem das operas com boa
qualidade de captacao e edicao e participamos de muitos festivais de teatro
e de opera online. Isso aumentou muito o tamanho e a diversidade do publi-
CO que conseguimos atingir. Se em uma apresentacao presencial temos no
maximo 300 pessoas, em uma Unica apresentacao online chegamos a ter 12
mil visualizacoes em dois anos de exibicao.

Neste mesmo ano realizamos um projeto através do PROAC, do Governo do
Estado de Sao Paulo, no qual a 6pera “Onhema” era exibida remotamente nas
escolas e em seguida realizavamos conversas online com professores e alunos.
Foram trés escolas indigenas e trés escolas juruas. Nas escolas indigenas o
Dhevan Kawin fazia a mediacao da conversa entre nos e os estudantes e nas
escolas juruas eramos nos que mediavamos a conversa entre o Dhevan e os
alunos. Essa foi uma grande oportunidade de ouvirmos 0s espectadores e suas
impressoes sobre a dpera e também de respondermos suas curiosidades so-
bre este universo e sobre as marionetes. Neste dialogo muitos dos estereoti-
pos e das barreiras que dificultam o acesso a opera foram rompidos e uma
semente do ‘gosto pela opera’ foi plantada em muitas pessoas. Foram rompi-
dos também entre os juruas esteredtipos relacionados as culturas indigenas
na medida em que tanto o espetaculo quanto as conversas proporcionaram
um maior conhecimento dessas pessoas em relacao a essas culturas.

Para levar a experiéncia para alem do momento do espetaculo e da conver-
sa, neste projeto criamos também um material de apoio educacional com pro-
postas de atividades de mediacao que poderiam ser realizadas pelos professores
e também um material com atividades e informacoes sobre as culturas indige-
nas, sobre as marionetes e sobre a opera voltado para os estudantes.
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Conversa on-line com professores e alunos da aldeia indigena Porangua

Video das conversas com os alunos no projeto “O indigena e o jurua - Uma
troca de saberes™

https://drive.google.com/file/d/1DyfojwWaFZqFsTofylMoVYaBak9cEEVO /view

A pandemia impediu a estreia prevista de “Onheama” em abril de 2020 e aca-
bamos estreando em formato virtual no projeto Sesc ao vivo no més de julho.
Mas em novembro 2021, quando foi possivel o reencontro com o publico, fize-
mos a primeira apresentacao presencial, na Aldeia Takuari, na cidade de
Eldorado - SP. Foi um encontro rico e potente. Depois de tanto tempo isolados,
apresentar o trabalho para uma comunidade indigena foi uma forma de agra-
decer e retribuir muito do que aprendemos. Depois desta estreia nos apresen-
tamos em diversas aldeias e comunidades indigenas. Inclusive como parte da
programacao do Festival de Musica erudita do Espirito Santo.

Estreia de Onheama na Aldeia Takuari — foto Fabio Retti
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Estreia de Onheama na Aldeia Takuari - foto Fabio Retti

O prazer de aprender

Quando comegamos o Pequeno Teatro do Mundo ja tinhamos nossas carreiras
como iluminador e atriz bem desenvolvidas. Comecamos o projeto a partir da
necessidade de desenvolvermos uma criagao artistica juntos, mais proximos
dos nossos filhos, continuando o que adoravamos fazer, que € levar arte por
todos os cantos. Mas, principalmente, descobrimos que 0 que mais gostamos
é de aprender. Cada espetaculo nasce através de um processo de criagao ba-
seado em um aprendizado que nos transforma como pessoas. Cada espetacu-
lo nasce dos nossos conflitos interiores e da busca em sermos pessoas melhores.
Aprendemos em cada processo a desmontar toda a educacao formatadora,
que, como todos, tivemos desde a infancia, na qual apenas um Unico olhar
sempre prevalece, na qual uma Unica narrativa acaba sendo a mais importan-
te. Cada processo nos ensina um novo olhar. E esse novo olhar aprendemos
também com os olhares dos espectadores que encontramos pelo caminho.
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Personagens do “Grande Circo Grandevo” - foto Alécio Cezar

O nosso Ultimo espetaculo nao é uma Opera, € sobre a arte circense. O “Grande
Circo Grandevo” & uma trupe de artistas idosos que desafia todos os estereo-
tipos do envelhecer, para com muita alegria trazer um novo olhar sobre essa
fase da vida. Aprendemos que dias bons e dias ruins teremos durante toda
vida. As limitacoes sao combustiveis para criarmos e pensarmos além do lugar
convencional. A marionete € um objeto com muitas limitacoes, por isso a ma-

gia delas esta na imaginacao.

Teaser Grande Circo Grandevo:
https://www.youtube.com/watch?v=69iR9QkIXwk
https://www.youtube.com/watch?v=V3Fl-0X6970
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Marionetistas e marionetes do “Grande Circo Grandevo” - foto Alécio Cezar

Neste momento estamos nos revirando e nos revigorando em um Novo pro-
cesso, “O Navio Fantasma” de Richard Wagner. E um novo desfio, uma nova lin-
guagem em busca de novos publicos. Esta € uma producao do FAQ, parceiro
que nos inspirou e que, como tantos, luta arduamente para mostrar que a ope-
ra € uma linguagem necessaria e de exceléncia em nosso pais e que pode e
deve cada vez mais ampliar seu leque de espectadores.

Sim, a Odpera € para todos e deve chegar a todos os publicos!
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Dossié Nova Opera no Brasil

Liquid Voices & Realejo
de vida e morte

Jocy de Oliveira

E reconhecida no Brasil e internacionalmente entre as
pioneiras da musica eletroacustica e da arte multimidia.
Por décadas, a producao de Jocy abrange musica, teatro,
texto,instalacao, video e cinema. Sua musica vem sendo
apresentada em teatros e festivais nas Ameéricas, na
Europa e na China.




Resumo

O roteiro de meu primeiro filme Liquid Voices (2019) passa a margem dos codi-
gos estabelecidos para a concepcao de filmes tradicionais e mergulha em um
imaginario que mescla o universo teatral e o filmico.

Em seguida, durante a pandemia, a escritora Adriana Lisboa escreveu um ro-
mance a partir de minha obra e focando algumas de minhas pe¢as multimidias
que marcaram sua vida artistica. Ao ler seu manuscrito, senti uma profunda em-
patia com sua linguagem poética e decidi adapta-lo, concomitantemente, para
cinema e teatro.

Palavras-chave: Intertextualidade de midias, Opera multimédia.

Abstract

The script for Liquid Voices goes beyond the margin of codes established for
the conception of traditional films and dives into a world of imagery that mixes
the universe of music, theatre and film.

Following up, during the pandemic, the author Adriana Lisboa wrote a novel
inspired by my work, focusing on some of my multimedia pieces that marked
her artistic life. On reading her manuscript | felt a profound empathy with her
poetic language and decided to adapt it for cinema and theatre simultaneously.
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i recentemente uma estatistica comprovando que 70% dos cineastas fa-

zem apenas um filme de longa metragem durante a sua vida! Embora

tenha feito inUmeros videos, estreei em 2019 meu primeiro longa-me-
tragem- Liquid Voices, a historia de Mathilda Segalescu. Isso me daria o direito
de escrever sobre cinema?

No Brasil de um Glauber Rocha, uma das questoes que me intrigam &€ por
que ainda nao existe espaco para filme de arte, musica -video, filme experi-
mental? Aparentemente os Festivais de Cinema no Brasil so aceitam duas ca-
tegorias : ficcao ou documentario. Afinal, como a musica, o cinema pode ser
de arte ou de entretenimento e apresentar diferentes formatos.

O jornalista e escritor Romeno Matéi Visniec afirma que os “arquitetos do
nosso futuro sao banqueiros, militares, publicitarios e politicos, enquanto es-
critores, fildsofos, poetas, artistas e professores sao excluidos da mesa em tor-
no da qual poderosos decidem os rumos da humanidade.”

E dificil aceitar esta constatacdo, mas resta-nos o pensamento de Fernando
Pessoa: “De eterno e belo ha apenas o sonho”...

Assim, iniciamos mais um sonho - a prée -producao de meu segundo longa
metragem — Realejo de Vida e Morte, que abordarei posteriormente.

O roteiro de meu primeiro filme Liquid Voices passa a margem dos codigos
estabelecidos para a concepcao de filmes tradicionais e mergulha em um ima-
ginario que mescla o universo teatral e o filmico.
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Creio que sejam pertinentes algumas reflexoes, assim como o percurso que
me levou a essa encruzilhada: o desafio de conceber simultaneamente dois
roteiros visando uma montagem teatral e outra cinematica em direcao a um
transporte de cenas que se situam livres na imaginacao, e sao captadas pela
camera ou situadas dentro de um palco cénico.

Lidar com a intertextualidade de midias torna-se em Liquid Voices uma
meta instigante, que se amplia desde um palco as locacoes simbolicas de um
emblematico teatro em ruinas como o Cassino da Urca, e a reminiscéncia de
espacos reais onde a historia nasce, tais como a Roménia e a Turquia.

Minha busca por essa intersemiose da musica com outras artes, ou melhor,
uma multimidialidade, teve inicio em 1960/61 com minha peca de teatro-ma-
sica: Apague meu spot light em parceria com Luciano Berio e representando a
primeira obra com mdasica eletronica no Brasil, apresentada em Setembro de
1961 nos Theatros Municipais do Rio de Janeiro e de Sao Paulo. Continuou em
1967/68 com meu Teatro Probabilistico, e em 1970 com Polinteracoes. (ambos
produzidos nos USA e publicados em Source Music of the Avant Garde, California).
Seguiu-se durante minhas pecas planetarias, em 1980, que integravam a per-
formance ao vivo projecoes de arte e astronomia ( apresentadas nos Planetarios
de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Hayden Planetarium, New York e Miami Transit
Planetarium.) Passando por um processo de depuracao, em 1987 e 1988 , con-
cebi minhas operas multimidias Fata Morgana e Liturgia do espacgo, que fazia
uso da projecao de videos captados e processados em tempo real (pela pri-
meira vez mostrado no Brasil ) Isso denota que o video como cenario virtual
tem sido a opcao escolhida para a maioria de minhas operas multimidias des-
de entao.

O roteiro de Liquid Voices - A historia de Mathilda Segalescu foi escrito em
uma linguagem cinematica que prevé diferentes formas narrativas de constru-
cao e desconstrucao de significados, mesclando fabula e fatos reais.

Minha intencao foi construir um filme musical em uma linguagem diferen-
ciada e nao convencional, passando-se no periodo da Segunda Guerra Mundial
e denunciando o eterno tema politico do drama dos imigrantes, dos desterra-
dos pela destruicao das guerras, dos conflitos étnicos/culturais/religiosos, hoje
extremamente pertinente. Perpassando estas questoes politicas, um estado
de amor que une um homem arabe ao espectro de uma mulher judia preva-
lece. Uma paisagem sonora e visual como um labirinto misterioso, mesclando
datas exatas a acontecimentos imaginarios e trazendo a tona verdades, inver-
dades e repeticoes historicas de refugiados através dos tempos, naufragos em
aguas profundas transformados em vozes liquidas...

Creio que a genese de Liquid Voices foi em 2005 com a criacao de um video
de curta-metragem — Noturno de um piano, como primeiro experimento de um
projeto continuo intitulado Projeto Soif.

O video Noturno de um piano denuncia a situagao agonizante da musica
erudita no Brasil lancando ao mar um piano como icone de uma alta cultura
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submergindo: um piano de cauda (com uma pianista, Gabriela Geluda) que
flutua a deriva até naufragar...

O video € um questionamento do papel do artista na sociedade de hoje, e
0 piano como forma emblematica subvertida pela cultura de massa. A musica
eletroacUstica para o video Noturno de um piano é construida com fragmen-
tos do Concerto para Piano e Orquestra K467 (Elvira Madigan), de Mozart.

O Projeto Soif continuou seu percurso inspirado no conceito de Paracelso que
afirma a agua como a matriz do mundo e de todas as criaturas. Como visionario,
cientista e filosofo, ele revolucionou o pensamento renascentista, infringiu bar-
reiras como um transgressor moderno, e formulou conceitos de sustentabilidade
que podem nos guiar ainda hoje. Jung pesquisou profundamente a obra de
Paracelso, chegando a encontrar elementos que deram origem ao estudo do in-
consciente e dos sonhos. Por este viés, retomei o0 universo dos mitos, do femini-
no, das lendas que se baseiam na agua, e que datam de todos os tempos e todas
as culturas. A agua é um elemento renovavel que se torna finito.

O Projeto Soif visa estimular a reflexao sobre a relagao entre origem e ma-
triz da agua como condutora de vida, da nossa imaginacao. Como afirma Gaston
Bachelard em A agua e os sonhos: “O mundo € um imenso Narciso ocupado
no ato de se pensar”. O filosofo reflete a respeito da agua como uma metafora
de vida, uma metafora de reflexao, e evoca uma sensacao atemporal e de au-
séncia de peso. O efeito curativo da agua, o sentimento erotico ou de medo
de seu poder avassalador e, sobretudo, a falta deste liquido deu inicio a esta
segunda etapa do Projeto Soif.

A meta foi compilar contadores de historias de diferentes etnias resgatan-
do lendas a respeito da agua. Essa ideia tomou corpo com a primeira audicao
mundial de um concerto multimidia e multicultural em Chengdu, na China, 2010
reunindo um mdasico brasileiro - o oboista Ricardo Rodrigues, o soprano chi-
nes Li Jie Liu e suas lendas. A miscigenacao de racas e culturas por meio de
um elemento em comum - a agua, me levou a refletir como este mesmo ele-
mento que une os povos pode ser utilizado ao longo de séculos para engolfar
migracoes de desterrados e refugiados que se tornam naufragos na busca de
um destino, de um resgate.

E assim teve inicio a historia singular da personagem ficcional - Mathilda
Segalescu e seu piano, que embarcam na tragica e derradeira viagem de um
navio. A célebre cantora e pianista judia parte como fugitiva no Struma - o dl-
timo navio que zarpou da Roménia para a Palestina em 1941, naufragando no
Mar Negro com 769 refugiados judeus e 22 tripulantes. O Unico sobrevivente
foi seu piano, encontrado anos mais tarde por um pescador arabe na costa de
Sile, na Turquia. Este homem desenvolve uma relagao amorosa com 0 espec-
tro da cantora judia que aparece todas as noites para contar sua fascinante
historia e tragica diaspora. O imaginario e a tecnologia se unem transforman-
do o piano em caixa preta que traz a tona o relato desta historia processada,
diluida em vozes liquidas transmitidas pela memaria da agua.
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Embora tratando-se de uma personagem ficcional, 0 nome de Mathilda Segalescu
foi baseado em pesquisa dos passageiros mortos no naufragio do Struma.
Escolhi um prenome e um nome extraidos de duas diferentes vitimas da tra-
gédia para compor a figura dessa diva.

O roteiro é construido por quatro grandes blocos (Santa Maria, Wassergeschrei,
Mulher Arabe e Lamentatie) intercalados em 15 cenas e ligados por paisagens
sonoras eletroacusticas como suporte aos monologos, alem de trés segmen-
tos compostos do imaginario e memorias (Canto dos Minaretes, Vampiro Waltz
e Recital: Ich lebe allein in meinem Stimme).

A questao da intertextualidade, o tratamento de midias e a abordagem de
técnicas e conceitos diferenciados me levaram a apresentar a opera multimi-
dia no Teatro do SESC 24 de Maio em Sao Paulo em outubro de 2018 e, em se-
guida, escolher para a filmagem multiplas locagoes nas ruinas do Cassino da
Urca, além de uma cena final no mar.

Optei por uma linguagem simbolica representando destruicao sem fazer
uso do espaco realista do navio funebre. Fomos muito bem-vindos pelos sen-
siveis diretores do Instituto Europeu de Design (IED), gestores desse magnifico
legado. Suas paredes descamadas ainda guardam uma relevante historia ar-
tistica do Rio de Janeiro dos anos 1930, quando atuaram naquele palco artis-
tas como, o Maestro Eleazar de Carvalho, Ary Barroso, Carmen Miranda, Josephine
Baker e tantos outros.

Os espacos do Cassino, embora fascinantes, impactantes e mesmo ame-
drontadores, eram extremamente inospitos, habitados por morcegos e ratos,
com profundas e perigosas cavidades, um pé-direito de 30 metros, sem eletri-
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cidade ou agua! Foram inimeros os desafios requisitando aluguel de gerado-
res, caminhao-pipa, seguranca 24 horas por dia, remocao de entulho e limpeza
de uma poeira acumulada ha décadas... Durante dois meses visitamos 0s es-
pacos para definir a escolha das locacoes indicadas a cada cena, assim como
a marcacao dos atores. Usavamos mascaras e muitas vezes chapéus para evi-
tar o excremento dos morcegos, que zumbiam e voavam sem parar por sobre
nossas cabecas assim que a noite caia.

Essa, alias, foi uma das decisoes dificeis de tomar: filmar de dia ou de noi-
te? Durante o dia, as locagoes eram misteriosamente iluminadas pelas réstias
de sol que penetravam pelas frestas, pelo teto esburacado, pelas paredes da-
nificadas, criando sombras fantasmagoricas e espagos escuros, sombrios. Mas
de dia ficariamos a mercé do horario do sol, de acordo com as estacoes. Seria
uma enorme pressao, € mesmo assim nao nos libertariamos do suporte com-
plementar de uma iluminacdo. A noite poderiamos usar livremente uma ilu-
minacao teatral e cinematica, contando com um iluminador de teatro e um
diretor de fotografia, que precisaram se alinhar para atender as aspiracoes
técnicas e artisticas de cada parte. Isso gerou um certo conflito e a competi-
cao de duas equipes com visoes diferentes, alem de aceitarmos a companhia
de centenas de morcegos... Mesmo assim, optamos pela noite.

Aguele piano que em 2005 foi submerso ficando por algum tempo no fundo
do mar, posteriormente foi resgatado e mostrado numa instalacao retropros-
pectiva no Instituto Oi Futuro, em cartaz por dois meses. Depois dessa instala-
cao, ele ficou dez anos guardado no nosso deposito, esperando pelo seu destino
gue finalmente aconteceu com Liquid Voices. Esse piano, marcado pela craca,
foi transportado ao Cassino, sendo pendurado no telhado, a 30 metros de al-
tura por sobre os destrocos da ruina e sobre uma piscina que construimos a
duras penas. Infelizmente, o responsavel pela cenografia, Fernando Mello da
Costa, veio a falecer alguns meses depois da filmagem, sem ter tido o prazer de
assistir ao filme finalizado. Foram meses de ensaios musicais em meu estidio,
simultaneamente aos ensaios cénicos em outro espaco, seguidos de ensaios
conjuntos (cénico musical) e técnicos musicais no estidio da Visom.

Posteriormente, seguiram-se ensaios para marcacao teatral no Teatro do
SESC Sao Paulo e, finalmente, nas ruinas do Cassino da Urca. Isso nos permitiu
chegar ao periodo de filmagem com as cenas estruturadas, montadas, e cui-
dadosamente ensaiadas, com recursos proprios e sem patrocinio.

Além dos dois personagens, como participantes contei com 0os misicos que
compoem o Ensemble Jocy de Oliveira, que ha décadas vem trabalhando co-
migo nas producoes de minhas pecas e operas multimidias.

O roteiro enfoca a solidao de apenas dois personagens interpretados pelo
soprano Gabriela Geluda, que me acompanha ha 30 anos, e hoje tornou-se
quase que um desdobramento de minha criatividade. Ela sente, pressente, in-
terpreta, recria, enriquece e demonstra profunda compreensao da obra e do
pensamento. O tenor Luciano Botelho mora na Europa e, portanto, tivemos que,
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durante dois meses, manter ensaios semanais via Skype. Com sua inteligéncia
e musicalidade, chegou preparado ao Brasil para 0s ensaios, um meés antes da
estreia no teatro e posterior filmagem.

Os excepcionais instrumentistas, masicos e artistas demonstram tambéem
uma total sintonia com a minha muisica. Alguns, como Peter Schuback, vém de
Estocolmo, outros, como Joaquim Abreu, de Sao Paulo, outros, como Ricardo
Rodrigues, de Berlim. Mas, a maioria faz parte da resisténcia de artistas empe-
nhados em manter viva a vida musical do Rio de Janeiro, como Rodrigo Cicchelli,
Paulo Passos, Joao Senna, Aloysio Neves, Siri, Sara Cohen, Marcelo Carneiro de
Lima, o dancarino Toni Rodrigues, minha assistente cénica Isabella Lomez, a fi-
gurinista Ticiana Passos, meu diretor assistente Bernardo Palmeiro e todos os
excelentes artistas e técnicos. Cinema, como teatro, € trabalho de equipe!

Voltando a algumas observacoes a respeito desse roteiro, a meu ver e em
geral, o teatro usa uma linguagem simbolica e o cinema uma linguagem natu-
ralista, optando muitas vezes por representacao mimetica da realidade. Por
exemplo, mesmo num filme sobre ficcao cientifica, o imaginario € minuciosa-
mente recriado do ponto de vista visual. E raro um filme fazer uso de uma lin-
guagem simbolica, como por exemplo, Dogville, do cineasta dinamarqués Lars
von Trier, quando abdicou do cenario e desenhou no chao os espagos de uma
cidade imaginaria.

Enquanto isso, o teatro pode fazer uso de um espaco limitado entre trés
paredes (como palco italiano) ou arena, e nesse espaco a ilusao sempre pre-
valece. Por exemplo, no teatro oriental desprovido de cenario, o espectador é
induzido a imaginar. Isso também é usual desde os primordios do teatro no
Ocidente, com manifestacoes ritualisticas inerentes a propria natureza do ser
humano até o teatro contemporaneo. O cinema é criado para ser desconstru-
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ido e reconstruido no processo de montagem (ou edicao) e, portanto, geral-
mente, o ator/atriz ndao & minuciosamente preparado pelo diretor/diretora.

Segundo o ator Marlon Brando, no teatro o processo € extenuante, no cinema o
ator/atriz € lancado na tela e deve se virar por si mesmo. A visao do publico no
teatro nao é como o olhar da camera, com diversas lentes, angulos e modalida-
des diferentes. O publico tem uma percepcao espacial, escolhe o seu angulo, ele
é livre para seguir um ou outro personagem. No cinema, esta escolha ja foi feita.
A atuagao no cinema torna-se, portanto, mais contida e restrita ao enquadramen-
to da camera, passando pelo crivo da direcao de imagem e guiada pelo diretor/
diretora do filme. No nosso caso, ao contrario, deixei, por exemplo, que o tenor se
expandisse e atuasse mais dramaticamente, como se fora em uma opera em te-
atro. Esse é seu background e linguagem, e decidi deixar aflorar o seu talento.

Hans Thies Lehmann cré que, assim como a fotografia obrigou a pintura a
se repensar, tornando-se mais uma arte autorreflexiva, o cinema fez o mesmo
com o teatro, que passou a explorar mais sua poténcia presencial. Muitas ve-
zes dei preferéncia ao pensar teatral, deixando ao olhar do espectador uma
ampla visao de um plano mais aberto, em lugar do denominador comum em
cinema de planos fechados na expressao facial do ator. A diretora francesa
Ariane Mnouchkine mantém em ambas as linguagens, filmica ou teatral, ele-
mentos em comum - tais como luz, cenario, figurino. Por que nao?

O teatro existe ha mais de 3.000 anos e o cinema apenas ha cerca de 130
anos... O cinema usa maltiplas locacoes, e isto interfere totalmente na manei-
ra de gravar/filmar. No cinema, usa-se geralmente uma camera, e as cenas sao
gravadas varias vezes de angulos diferentes e visando a expressividade dos
atores, bem mais contida do que aquela do teatro, quando o ator/atriz nao é
visto em close-up. Esse processo pode levar meses ou até mais, o que finan-
ceiramente representa uma fortuna. Os atores estudam o roteiro e seus dia-
logos, mas praticamente ensaiam diante da camera, o que € interessante para
repensar a cena enfatizando detalhes de luz e sombra, mas também é neces-
sario um tempo enorme para filmar! O diretor faz com que o ator viva seu pa-
pel impulsionado pelo historico e a narrativa, alem da locacao que o transporta
e 0 submerge na historia. O angulo fotografico lidera muitas das escolhas.
Quanto ao método de gravacao/filmagem, usamos a maneira adotada em vi-
deo ou teatro gravando com trés cameras em 4Kk.

Tive a oportunidade de assistir as filmagens de O pequeno Buda de Bernardo
Bertolucci em 1992. Ele me permitiu seguir de perto toda fantastica producao
e fiquei impressionada com o extraordinario cenario montado em grande par-
te da cidade medieval de Bhaktapur, no Nepal. Parecia uma Opera! Entretanto,
quando vi o filme, o olhar da camera era restrito e linear. Sua visao nos ofere-
Cia apenas o seu proprio angulo e perdiamos o poder do espacial. Por outro
lado, o teatro, por mais que crie cenarios extraordinarios, nunca chega a expor
a realidade de um cenario cinematografico.
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Acredito, como o pesquisador José Luiz Martinez, que ainda existem lacu-
nas na investigacao da semiose musical no cinema.

Em cinema, a mUsica é considerada uma trilha sonora - é colocada no final
da filmagem e até mesmo da montagem das cenas. E considerada um back-
ground, e deve ser subserviente a imagem. No caso de Liquid Voices, e ao con-
trario do habitual em cinema, a misica & um elemento que define a duracao
das cenas. Foi composta simultaneamente ao roteiro. As pontes entre as cenas
sao compostas por segmentos eletroacUsticos como paisagens sonoras que
sustentam o texto e delineiam o espaco.

0O audio (tanto acistico como eletroacistico) pode tanto pontuar a palavra,
a imagem, a cena como liderar propositalmente, contrastar em contraponto
ou seguir seu caminho independente.

Serguei Eisenstein previu que musica e imagem podem opor-se ou nao apre-
sentar correspondéncias de nenhum tipo e, ainda assim, possuir significado
intersemiotico. Para ele, o futuro do filme estaria no conflito entre o auditivo
e o visual, o conflito dialético da montagem estendido ao dominio acustico.
Uma previsao extraordinaria para o seu tempo observando que a montagem
é a esséncia do cinema.

E assim foi em Liquid Voices, montagem/edicao como area importante no ci-
nema que pode construir/reconstruir cenas, criar sequéncias labirinticas, um
universo impalpavel e que também pode contribuir para as correcoes impos-
siveis de terem sido ajustadas na filmagem. Para toda a pré-edicao contei com
a parceria, dedicacao e talento de Bernardo Palmeiro, que foi também meu
excelente assistente de direcao.

Decidimos filmar os grandes blocos ou cenas em longos planos sequéncia
para deixar fluir a interpretacao dos atores/cantores, manter a emocao teatral
e, principalmente, musical. Foi uma escolha desafiadora do ponto de vista
cinematografico.

Posteriormente, a ferramenta de edicao ou montagem, e alguns recursos
de efeitos especiais, foram fundamentais para complementar esta gravacao
de longos planos sequéncia dos principais blocos de mais de dez ou quinze
minutos cada. A filmagem desses blocos foi feita separadamente por tratar-se
de locacoes, atmosferas, iluminacao e figurinos diferentes. Mas obviamente
nao poderiamos chegar a maestria de um Aleksander Sokurov em sua obra
prima Arca Russa, filme totalmente gravado em um so plano sequéncia!

Em Liquid Voices, nosso maior problema foi a gravacao do audio, porque a
acUstica das locagoes na ruina era muito dificil. Sempre com o excelente en-
genheiro de som Leo Alcantara, tivemos que partir para a gravacao em estidio
da Visom, no Rio de Janeiro, e em teatro durante o periodo que Liquid Voices
foi produzida no SESC em Sao Paulo. Durante as filmagens nas ruinas do Cassino
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da Urca, nosso engenheiro de som adotou um engenhoso método para ajudar
0s intérpretes a conseguirem se sincronizar com o audio-guia, que tocava em
playback. Ele colocou um bip, segundos antes do ponto de entrada das vozes,
e sem isso teria sido praticamente impossivel sincronizarmos o som e a ima-
gem na pos-producao.

Posteriormente, fizemos novas dublagens em estudio sincronizando a pa-
lavra ao movimento dos labios na imagem. Isso nos possibilitou uma gravacao
de excelente qualidade e nitidez, principalmente das vozes, usando um pro-
cesso extenuante, mas eficiente. Sem dividas, sao gastos e opcoes em que
nem sempre o cinema se empenha, porém para nos o audio e prioritario. Além
disso, foram horas e horas com nosso engenheiro de som para edicao, equa-
lizagao, mixagem, masterizacao.

O tratamento de imagem foi importante para oferecer ao filme uma tona-
lidade poética e sutil. Optamos por uma harmonia e unidade da cor em gamas
de cinza, tijolo e ocre que melhor representasse um cenario de destruicao.

Em alguns momentos, também tivemos que fazer moderadamente o uso
de intervencoes de computacao grafica. Foi necessario para eliminar inumeras
interferéncias de encanamentos, flagoes e marcas nas paredes, alem de com-
plementar com a fumaca virtual que usamos in loco em algumas cenas.

Esse processo nos proporcionou um apoio visual na pos-producao que, nao
obstante sutil, foi de grande importancia no que diz respeito a imersao na historia
e na nossa locacao. A computacao grafica, além de imprescindivel para correcoes
e restauros, foi vital para a composicao da Ultima cena filmada no mar, criando a
imagem etérea da personagem Mathilda, que se diluiu em seu adeus final ao pes-
cador, enquanto ele lhe suplica que o leve com ela: emmenez-moi vers l'infinie...

Jean-Luc Godard dizia que primeiro se faz o filme e depois se escreve o ro-
teiro ... Sera? Devo confessar que o roteiro de Liquid Voices foi burilado e re-
trabalhado apos a filmagem. Assim, o livro foi publicado com o titulo de Além
do Roteiro, Editora Faria E Silva, Sao Paulo, 2020. Isso nos permitiu captar fotos
belissimas da propria filmagem.

Liquid Voices nos proporcionou uma excepcional experiéncia participando
e sendo premiado em varios Festivais de Cinema como em Londres, Nice,
Madrid, Antuérpia, Varsovia, Nazareth - Israel, Nova York, Santiago do Chile.

Logo em seguida, para meu segundo longa metragem Realejo de vida e morte,
o roteiro foi escrito durante a pandemia e sentiu o peso dos dias obscuros
que viviamos. Foi sem davida um tour de force, ousadia e uma grande virada
na minha vida artistica. O continuar a desbravar e revelar aquilo que sempre
desejei: a arte do cinema reunindo com igual relevancia a imagem, o roteiro e
a misica. Para ambos os roteiros escrevi uma introducao que penetra no ama-
go da criagao... de onde vem, para onde vai, questoes de estética, filosoficas e
primordiais para mim.
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Durante a pandemia, a escritora Adriana Lisboa escreveu um romance a partir
de minha obra e focando algumas de minhas pecas multimidias que marca-
ram sua vida artistica. O titulo de seu romance é “Realejo dos mundos” - ho-
monimo de minha peca multimidia, apresentada em 1987 no Estadio de Remo
da Lagoa, no Rio de Janeiro. Ao ler seu manuscrito, senti uma profunda empa-
tia com sua linguagem poética e decidi adapta-lo, concomitantemente, para
cinema e teatro.

Em Julho de 2022, estreamos Realejo de vida e morte no SESC-Pompeia em Sao
Paulo como obra em progresso no formato de concerto multimidia - ponto de
partida para um futuro filme. A maioria das musicas concebidas para o filme
foram entremeadas de videos e textos falados virtualmente por Adriana Lisboa
e por mim, guiando a compreensao do publico, sem necessariamente revelar
o filme. Essas palavras foram suficientes para estimular a imaginagao e a cog-
nicao do ouvinte acerca da tematica da obra. Do ponto de vista pratico, os in-
térpretes puderam penetrar na complexidade musical, situar-se cenicamente
e conhecer melhor o roteiro do filme, embora nao descortinado no palco. Isso
foi muito importante para o sentido de continuidade nos futuros ensaios de
cada cena em diferentes locagoes, seguindo um meétodo fragmentado para fa-
cilitar questoes técnicas cinematograficas. A experiéncia trouxe também resul-
tados benéficos para o estabelecimento do elenco, criando um envolvimento
emocional e artistico de equipe.

Em Marco deste ano meu livro Realejo de vida e morte sera lancado pela Editora
Relicario compilando meu roteiro, as partituras para o filme, fotos da versao
como concerto multimidia no SESC Pompeia e o romance de Adriana Lisboa.

Esta € a segunda vez que mergulho no desafio de conceber simultanea-
mente dois roteiros sobre a mesma tematica, sendo um para cinema e outro
para teatro.

O roteiro para este filme pode ser caracterizado como Misica -Video e re-
presenta minha conviccao de igual relevancia da misica, imagem e texto / ro-
teiro no cinema. Os dialogos sao intercalados com minha musica, especialmente
composta para o roteiro, assim como trazem de volta minhas obras passadas
ilustrando momentos marcantes e algumas vezes acompanhados por musica
Como paisagem sonora.

Minha interpretacao do romance de Adriana Lisboa me leva a refletir sobre
varias questoes relevantes ao mundo que vivemos hoje como o abandono, o
meio ambiente, a incerteza, a desesperanca, a solidao, a exclusao, o emprisio-
namento, a discriminacao, embora, na minha interpretacao do texto, nao exis-
ta o fator temporal ou mesmo a definicao muito clara de espaco. Parto da
premissa que os dois personagens (FLOR e MURI) estao isolados, em uma pos
hecatombe de um planeta devastado. Torna-se irrelevante, se a destruicao é
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ambiental, politica, por repressao, guerras, pandemias... nao importa, o consu-
mo € escasso, a vida almejada é simples e resume-se para eles ao primordial:
suas memorias, seus fantasmas, os sonhos de uma juventude que incluem a
musica, a arte, o teatro, a inclusao, a liberdade do viver. Disso tudo, so resta, o
abandono de um piano empoeirado, em uma casa despovoada.

Mas quem sao esses dois personagens FLOR e MURI? Propositalmente a
personificacao de ambos deixa varios espacos a serem preenchidos pelo es-
pectador. Eles nao sao um casal no sentido binario convencional, MURI se en-
caixa mais no conceito da mitologia grega citado na Metamorfoses de Ovidio,
sobre a fusao da naiade Salmacis e Hermafrodito que gera a androginia. O tipo
de relagao entre os dois € propositalmente ambigua. E assim, tudo é: o povo-
ado despovoado, 0 mar que arrasta parte da terra, a gravidez de um filho que
nao importa quem seja o pai, a androginia como ascensao aos semideuses do
Olimpo... Restam 0s cascos de ostras, 0s moluscos, e alguns mortais espalha-
dos por um mundo que eles nao mais tém acesso.

O filme sera filmado em 6 locacoes: o palco de um teatro, casa da Flor, casa
abandonada, ruinas do Mosteiro de Sao Boaventura, Atafona, S. Joao da Barra.

Parte desse filme sera rodado em uma cidade assombrada pela erosao e
pelo mar que pouco a pouco transgride e engole as casas, ruinas, forcando a
criacao de dunas de areia, falésias e cascalhos transformando dia a dia o ce-
nario de uma outrora Atafona no delta do Rio Paraiba do Sul e o mar do norte
do litoral Fluminense. A filmagem nao deve refletir o fator temporal, e sim como
se 0 tempo pairasse, talvez durante uma longuissima tarde que alcanga o dou-
rado avermelhado do sol poente e insiste em nao ser engolfada pela noite.

As cenas transitam entre locagoes em Atafona, S. Joao da Barra, convento de
Sdo Boaventura na antiga Vila Santo Antonio de S, (cerca de 1600) que foi asso-
lada por uma epidemia e abandonada em 1829, hoje municipio de Itaborai e o
palco de um teatro. Partimos da premissa que vida e arte se confundem e os per-
sonagens vivem em um fragil limiar entre o real, o fantastico, o imaginario que
0s transporta a carreira artistica em um palco, repentinamente interrompida.

Como uma paisagem sonora, 0 piano continua a ser um icone na minha vida
e ao longo do romance de Adriana Lisboa tudo indica que a musica também,
na vida dela. Algumas musicas terao fragmentos repetidos ao longo de Realejo
de vida e morte: John Cage - As slow as possible, com suas notas esparsas e
acordes intercalados de siléncio, o mais lentamente possivel, de acordo com
a sincronia aleatoria de uma partitura temporal alheia ao desenrolar da cena
que perdura o tempo inteiro do filme, assim como diferentes fragmentos de
meus Realejo dos mundos e Encontrodesencontro.

Como uma metafora ambiental, sons bioelétricos captados especialmente
para esta peca pela parceria com o cientista, ecologista irlandés - Michael
Prime transportam ao palco vozes do bioma maritimo de ostras que se unem
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as microscopicas vozes humanas em tempo real criando um ambiente senso-
rial hipnético.

Um importante papel e representado pelo Coro de Solistas, como um Coro
Grego que canta, comenta, adiciona, interpreta, ora como ostras, animais ma-
rinhos, ora como fantasmas ou outros personagens elevando a tensao da mu-
sica e do coro como personificacao Dionisiaca. Sao as Elementais capazes de
tudo ver ou sentir, com o dom da profecia, de se metamorfosear em outros
personagens. Para isso, imagino o uso de diferentes figurinos, aderecos e mas-
caras. Elas sao seres irreais e, portanto, figuras totalmente a margem do coti-
diano. Elas sao compostas de cerca de quatro cantoras/ atrizes/ dancarinas.
Como Silfides ou Silfos que reinam no ar e que estao na mente dos sonhado-
res, dos artistas, poetas, elas tém a capacidade de assumir diferentes perso-
nagens, ostras, fantasmas, até mesmo tornarem-se duplos de Muri e Flor que
muitas vezes cantam no meio do coro.

Os 19 coros se identificam em 3 categorias: 8 coros falados enumerados em al-
garismos Indo-Arabico, 7 Coros com partitura enumerados em algarismo Romano,
4 coros com titulo: Memoria, Noctis Irae, Cigarras no verao e Realejo dos mun-
dos. Em verdade, embora os dialogos as vezes tenham um tom coloquial, o con-
texto geral é surreal, e com reflexdes poéticas principalmente por Flor.

Outro personagem misterioso € o Fantasma, como sombra / aparicao nun-
ca nitidamente vislumbrada por Flor e Muri. Muitas vezes, 0s misicos também
participam da cena, em outras, tocam independentemente.

As imagens borradas de nossas vidas se confundem: o piano, a presenca da
mae, os fantasmas que se mesclam da imaginacao ao real. Que real? E se abris-
se uma porta para outros mundos? A sequéncia dos eventos € irrelevante dian-
te dos personagens. Talvez a nossa plateia seja composta de uma dezena de
fantasmas. Sera? E a vida real era no palco. Hoje perdemos o palco... Nem isso!

O Realejo dos mundos aparece e desaparece como um cortejo de vida que
passa com suas realidades e sombras, continuando seu tocar interminavel e
0 processo circular de vida e morte. E assim termina o romance de Adriana
Lisboa: No principio era o som. No fim sera o som também.
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Resumo

A opera foi um dos géneros musicais mais combatidos pelas vanguardas musi-
cais de meados século XX. Entretanto, ja ha algumas décadas, cresce no meio o
movimento por sua reabilitacao estetica e técnica, ao mesmo tempo em que se
desenvolve de forma esfacelada novas poéticas musicais de cunho expressivo. O
artigo aborda o cerne dessas questoes, em especial, o processo de qualificacao
afetiva de materiais musicais nao-tonais, tomando como exemplo a questao har-
monica na opera Navalha na carne.

Palavras-chave: Opera contemporanea, Expressividade musical, Affetto.

Abstract

The opera was one of the most renegade musical genres by the avant-garde of
the mid-twentieth century. However, for some decades now, the movement for
its aesthetic and technical rehabilitation has been growing, while new poetics
based on the idea of the musical expressiveness have been developed in a frag-
mented way. The article addresses the core of these issues, with a focus on the
process of affective qualification of non-tonal musical materials, taking as an
example the harmonic process in the opera Navalha na carne.

Keywords: Contemporary opera, Musical expression, Affetto.
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e uma maneira geral, a compreensao da historia da musica ocidental nao

@, necessariamente, o estudo de sua historia, mas sim a vivéncia de uma

estética musical e do repertorio sobre o qual ela se fundamenta. Por sua
vez, esta vivéncia se materializa no cotidiano das casas de opera, salas de concertos,
nas escutas domeésticas e em todo um mundo que se estrutura em torno disso tudo.
Porém, ressalta-se que a estética aqui em questao € uma perspectiva a partir do
tempo presente sobre um repertorio constituido no passado. Nesta estética as re-
cepgoes, interpretacoes e implicacoes desta musica pretérita ocorrem em nosso
tempo, para onde € eventualmente trazido a luz alguns fatos relacionados a ela, mas
isto nao qualifica como historia aquilo o que se designa por historia da musica (ao
menos nao aquilo o que a historiografia cientifica consideraria por “historia”).

A historia da misica & uma narrativa impulsionada nao por uma epistemo-
logia de carater cientifico (ainda que possa se desenvolver por bases metodo-
logicas), mas sim pelo gosto contemporaneo, que molda nao apenas a maneira
como ouvimos o passado, mas que também articula o modo com o qual novas
musicas sao criadas hoje em dia.

Ao abordarmos a questao da opera, percebemos que ocorre um tipo de bi-
furcacdo (quando ndo uma fratura) tanto nesta estética como em sua historia.

1 Especialmente aquelas que, de alguma forma, estabelecem de forma intencional algum tipo
de vinculo direto com essa estética ao se proporem como contribuicao atual a esse repertorio
majoritariamente historico.
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Ha, claro, inUmeros pontos de interseccao, tais como compositores, estilistica
musical, instrumentarium, etc. Mas seja pela perspectiva historica, seja pela
estética, constatamos o estabelecimento de uma dinamica propria a isso que
designamos por opera; uma forma de ouvir, de interpretar e de criar caracte-
risticos, seja por meio do olhar que se lanca a esse repertorio, seja pela ma-
neira como a vida operistica se articula na vida do publico e dos musicos, no
passado e no presente.

Entretanto, essa dinamica propria, esse mundo a parte em relagao a pro-
pria musica, nao é algo exclusivo da percepcao moderna sobre esse reperto-
rio. Constatamos isso logo na origem da Opera, ao nos depararmos com Jacopo
Peri (a quem é atribuida a misica da primeira 6pera composta na historia),
especulando e registrando por escrito seu processo de criacao. No famoso
prefacio a Le musiche sopra 'Euridice (1600) Peri reconhece o mundo a parte
que ajudava a criar ao julgar necessario explicar ao seu ouvinte suas escolhas
musicais e o novo tipo de canto, de sonoridade e de misica que suas ideias
acarretava.? Na outra ponta desta historia encontramos outro importante texto
da lavra de um compositor a refletir sobre a questao, Pro Domo® que Alban
Berg publicou em 1927, ja lastreado pela composicao e a estreia de seu Wozzeck,
e apos séculos de toda uma historia e estética da 6pera (com as quais ele
mesmo teve que lidar em suas operas).

Em ambos os textos a pergunta implicita que os motiva € “0 que é a ope-
ra?”. No primeiro, a pergunta é franca, pois efetivamente nada se sabia do que
viria apos 0s primeiros experimentos operisticos na Florenca na virada entre
os seculos XVI e XVII. Ja no segundo, trate-se uma pergunta retorica, cheia de
peso historico e nao respondivel de modo assertivo. De certa maneira, qual-
quer pessoa que hoje em dia siga com o desejo e a possibilidade de compor
uma opera vé-se defrontando com essa mesma questao.

Morreu, mas passa bem

Tal como ocorreu em outras manifestacoes artisticas, no século XX a moderni-
dade em musica‘também se empenhou em sepultar diferentes aspectos tidos
como tradicionais de sua pratica. Tivemos entao o colapso do sistema tonal,
o fim das formas e dos géneros tradicionais e, claro, a morte da opera.s

2 In: GROUT, Donald J. e PALISCA, Claude. Historia da Musica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 2007,
p. 322.

3 Posteriormente publicado como O problema da 6pera. In: KOSTELANETZ, Richard e DARBY,
Joseph (org.), Classic essays on twentieth-century music: a continuing symposium. New York:
Schirmer Books, 1996, pp. 277-279.

4 Ao menos aquele circunscrita ao que se designa por “musica classica”.

5 No livro Opera’s second death (New York: Rouledge, 2001) os filosofos Slavoj Zizek e Mladen
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Em meio ao que tradicionalmente se designa por “vanguardas do século
XX"® poucos géneros historicos foram tao desacreditados como a opera. Se por
um lado o formalismo de alguns géneros instrumentais seguiu suscitando
eventual interesse nas geracoes de compositores alinhados ao ideal de “mu-
sica nova”, pelo outro lado a 6pera foi associada todo tipo de rango social e
ceticismo estético. Tal fato decorreu, talvez, menos por suas caracteristicas es-
pecificamente musicais e mais pelo contexto no qual sua pratica estava inex-
tricavelmente ligada: um meio ainda mais conservador e reacionario que o da
musica de concerto, tanto nos termos de seus agentes profissionais (institui-
cOes, cantores, regentes e instrumentistas) como em seu piblico. Nao a toa,
as esparsas experiéncias operisticas desta geracao tenderam a ocorrer fora do
habitat natural da opera, explorando espacos e modelos de espetaculos (tais
como “teatro musical’, happenings e outras variacoes) distanciando-se assim
do cerne de sua linguagem e reforcando a posi¢ao de recusa, uma vez que a
opera era tida como terreno estéril para qualquer proposta musical compro-
missada com a modernidade.

Para uma ou duas geracoes de compositores a opera foi uma espécie de
“zona proibida”, e mesmo hoje em dia constatamos resisténcia a este tipo de
criacao num circulo relevante de compositores. Essa persisténcia explica-se
em parte pelo contexto social conservador e anti-criativo que ainda caracte-
riza grande parte do “mondo liricus” da atualidade,” mas também por conta de
um entendimento limitante do que é a 6pera (ou do que ela pode ser), restri-
to a uma fragil nocao de género, e que desta maneira inevitavelmente a apri-
siona a modelos, padroes e demandas historicas e tradicionais. Em suma, um
campo de nao-modernidade.

Mas tais limitacoes podem ser suspensas quando se projeta para a opera
um olhar mais amplo e dinamico. Dai o proposito de, neste ensaio, esbogar um
entendimento de dpera nao como um género, mas sim com um instrumento
musical, e desta forma, um veiculo de expressao para diferentes formas de es-
critura e propositos artistico-musicais.

Dolar chegam mesmo a afirmar que a opera foi “morta” duas vezes, e que a segunda vez &,
justamente, o processo desencadeado no século XX.

6 Apesar de historicamente datado e estilisticamente impreciso, utilizo o termo de forma a
identificar um grupo de compositores e compositoras, de técnicas e estéticas relacionadas a
algumas correntes composicionais do século XX, especialmente aquelas caracterizadas pelo
desprendimento de poéticas tradicionais e do uso do sistema tonal como elemento estruturador
de sua escritura.

7 Sobre esse aspecto, destaco o pensamento de Arnold Whittall, para quem “nao apenas o
repertorio operistico, mas também as estruturas institucionais que, dento de um teatro, trazem
a vida este repertorio estdo menos explicitamente dedicadas a busca por mudancas (e menos
ainda por transformacao) do que as forcas da sociedade e da cultura para as quais seria dificil
impingir diretamente — ou mesmo indiretamente — qualquer género artistico maior”. In: COOK,
Mervyn (ed.), The Cambridge to Twentieth-Century Opera, Cambridge, Cambridge University
Press, 2005 (trad. nossa).
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A organologia de um espetaculo?

A ideia de compreender a Opera como um instrumento musical &, claro, meta-
forica. Mas justifico a proposicao por seu potencial transgressor, pois afinal, um
instrumento musical, ou conjunto deles, esta sempre no horizonte de trabalho
de qualquer um que trabalhe a criagcao musical por meio da escritura musical,
especialmente tendo em vista que, se por um lado, a modernidade em musica
foi prodiga em refutar diversos itens da heranca cultural que lhe caiu em maos
(formas e géneros musicais, formacoes instrumentais, além do que entdo se de-
finia como o cerne propria linguagem musical, ou seja, o sistema tonal), pelo
outro foi paradoxalmente conservadora no que diz respeito ao seu instrumen-
tariume: quase nada do rol de instrumentos musicais tradicionais foi recusado
e, proporcionalmente, muito pouco dos novos instrumentos musicais inventa-
dos ou desenvolvidos entre o final do século XIX e ao longo século XX foi, de fato,
assimilado por quem refutava (e eventualmente ainda refutam) a dpera como
veiculo legitimo de expressao moderna na cultura musical contemporanea.

Mas tal insisténcia das vanguardas com o instrumentarium tradicional nao
se trata de um ato-falho em relagcao ao senso de progresso e inovacao que tan-
to caracterizou essas praticas, mas sim um olhar mais generoso e criativo aos
instrumentos musicais, do que emergiu novos entendimentos sobre suas carac-
teristicas e possibilidades. Desta maneira passou-se a explorar de forma mais
sistematica a infinita gama de oportunidades que eles oferecem: seja em sua
forma tradicional de execucao, seja por meio da especulacao de nossas sono-
ridades e recursos timbricos (a tao celebrada técnica estendida), foi possivel a
vanguarda “cozinhar” novas receitas a partir de ingredientes tradicionais.

Esta mesma abordagem é passivel de ser realizada com a Opera, especial-
mente quando se tem em mente uma definicao mais abstrata e poderosa de
instrumento musical:

Um instrumento musical € um objeto técnico que fazemos delibera-
damente soar por sua propria satisfacao sonora e/ou pela producao
de sons considerados musicais na sociedade a qual ele pertence. [...]
A invencao organologica me parece algo tao extraordinario e enig-
matico tal qual uma invencao matematica. [...] Um instrumento mu-
sical tem uma relacao privilegiada com o poder da imaginacao
humana, bem como com suas bizarrices.™©

8 Tradicionalmente, entende-se por organologia a area do conhecimento musical dedicada
a compreensao dos instrumentos musicais em suas caracteristicas e propriedades materiais,
aclsticas e historicas.

9 Conceito que diz respeito nao apenas aos instrumentos utilizados em uma determinada
pratica musical, mas também as suas caracteristicas constitutivas, técnicas de execugao e
formas de combinagao.

10 SEVE, Bernard. L'instrument de musique - Une étude philosophique. Paris: Editions du Seuil,
2013, p. 27 (trad. nossa).
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Ainda que o paralelo entre opera e instrumentos musicais aqui apresentado
careca de elo de concretude com a dimensao organologica dos instrumentos
musicais — afinal, a opera nao se reduz, literalmente, a uma porcao de pecas
e objetos encaixados (tais como arco, cordas, martelos, etc.), raspados, asso-
prados ou percutidos por um instrumentista. Entretanto, ela se caracteriza por
aquilo que é a esséncia de todos os instrumentos musicais: também a opera
€ um composto complexo, integrado por partes distintas que, em sua indivi-
dualidade, nao apresentam serventia, pois tudo ali foi concebido, adaptado e
desenvolvido para atuar em conjunto com as demais partes em torno de um
proposito, 0 “soar por sua propria satisfacao sonora”, no caso, o espetaculo
operistico per se.

As partes que integram um instrumento musical determinam de forma ine-
xoravel sua natureza: uma flauta esta fadada a produzir sons de uma maneira
singular, ainda que algumas de suas caracteristicas se encontrem em outros
instrumentos de sopros. Mas & impossivel a uma harpa ou outro instrumento
de cordas dedilhadas, por exemplo, sequer se aproximar dessa sonoridade. Da
mesma maneira, os diferentes mecanismos que integram a criacao operistica
- seja ao nivel de sua elaboracao escritural (isto &, sua partitura e libreto), seja
ao nivel de sua performance (a interpretacao musical propriamente dita: sua
direcdo de cena, cenarios, figurinos, iluminacao, etc.) - determinam de forma
contundente sua dimensao fenomenologica, a natureza do espetaculo apre-
sentado. Na opera, sua satisfacao é sonora, verbal, visual e naturalmente si-
nestésica e expressiva.

Mas tal como ocorre com 0s instrumentos musicais, seu perfil organologi-
o, ainda que carregado de signos historicos, nao o condena a ser o veiculo
de um estilo ou de género em especifico. Na modernidade, o piano que ante-
riormente coroou a forma sonata e o concerto solista foi alvo do interesse e
de intensa exploracao por parte da musica de invencao. Ou seja, nao foi visto
como um instrumento-género, a exemplo do que ocorreu com quase todos 0s
instrumentos musicais tradicionais e mesmo algumas formacoes instrumen-
tais, tal como o quarteto de cordas e a propria orquestra sinfonica.

Entretanto, ainda que a opera seja detentora de um “principio organolo-
gico” incrivelmente sofisticado, poliédrico e exuberante, ela acabou sendo re-
legada a mera condicao de género historico: prevaleceu aqui o peso das
estruturas e dos simbolos sociais que a capturaram entre o final do século
XIX e inicio do seguinte, perdendo-se, por consequéncia, a oportunidade de
explorar um meio de expressao que, hipoteticamente, poderia ter sido o ve-
tor de pacificacao da audiéncia tradicional com as mais ousadas propostas
das vanguardas musicais.

Mas desde meados da década de 1980 nota-se, ainda que de forma discre-
ta, nao apenas um interesse cada vez maior das vanguardas pela linguagem
operistica, mas sobretudo por um elemento que ela deliberadamente abriu
mao: a expressividade musical.
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Opera contemporanea e a porta para
uma nova expressividade musical

Ao longo de diversos periodos, estilos e praticas de diferentes tradicoes mu-
sicais no Ocidente, a relagao entre a musica e a expressividade ocupou lugar
de destaque tanto na investigacao teorica de cunho estético-filosofico quanto
em questoes de ordem pratica, relacionadas ao cotidiano de intérpretes e cria-
dores. Historicamente, do ponto de vista da teoria da musica, os desdobra-
mentos dessa relacao direcionaram-se para um amplo debate em torno
semantica da masica, o que por sua vez fomentou o desenvolvimento de uma
nocao da musica enquanto linguagem que reverberou de forma intensa na
propria pratica musical.

Entretanto, as diversas “revolucoes musicais”™ ocorridas no século passado
colocaram em estado de suspensao muitos dos paradigmas que por séculos
orientaram diferentes praticas musicais. Nesse sentido, € especialmente rele-
vante notar que muitas dessas “suspensoes” de ordem pratica, especialmente
no campo da composicao, ocorreram por conta de especulagoes desenvolvi-
das na esfera da teoria e da estética musicais.

Entre a invencao e o desenvolvimento do dodecafonismo por Arnold
Schoenberg, na década de 1920, e a crise do serialismo integral, cerca de trés
décadas depois, a natureza eminentemente estruturalista da poética serial pri-
vilegiou um entendimento da criacao musical embasada em uma nocao de mu-
sica com énfase formalista. Ou seja, na raiz dessa nocao, cujas bases modernas
estao assentadas no pensamento estético de Eduard Hanslick, a misica nao ex-
pressaria nada além dela mesma ou alheio a sua propria logica e ao mundo dos
sons. O protagonismo artistico, historico e sociologico que as designadas “van-
guardas seriais” possuiram no referido periodo teve como consequéncia o ba-
nimento da expressividade do cerne dos debates da chamada Musica Nova.

Em termos historicos, a questao do affetto como meio de expressividade
musical nos remete, justamente, as origens da tradicao operistica e ao desen-
volvimento de uma nova forma de relacao entre texto e musica que se esta-
beleceu ao final do século XVI e a partir do inicio do seculo XVII - em especial
com o aparecimento da opera -, cujos desenvolvimentos ulteriores vieram a
culminar nas Affektenlehren (ou doutrinas do afeto).

Isso posto, € curioso notar que tenha sido justamente uma opera - Moses
und Aron (1932), de Arnold Schoenberg - uma das principais responsaveis por

11 Remeto-me aqui ao conceito desenvolvido por Dominique e Jean-Yves Bosseur, que ao
abordar a muUsica contemporanea a entende como uma era de “explosoes, de desaparecimento
dos pontos de referéncias estaveis, mistura das linhas diretrizes do pensamento musical de
hoje”, percepcao sobre a qual embasa o conceito-titulo de seu trabalho, isto €, a como uma
era de revolucoes musicais. BOSSEUR, Dominique e BOSSEUR, Jean-Yves. Revolucoes musicais.
Lisboa: Editorial Caminho, 1990.
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promover uma “revolucao” na tradicional relacao semantica entre texto e mu-
sica, abrindo portas para um processo de desafetivacao musical da escritura
vocal2. Nessa obra, a desafetivacao musical € apresentada como um processo
de transfiguracao da representacao dos affetti de uma pratica musical pregres-
sa. Ou seja, no caso de Schoenberg, trata-se da tradicao tonal herdada por
meio do repertorio germanico, na qual os affetti estao carregados de simbolos
politicos e sociais que precisaram ser negados sociologicamente e suprimidos
em termos musicais.

Sob essa perspectiva, a emancipacdo da dissondncia, conceito tao caro a
poética schoenberguiana (e por extensao, a modernidade em mdasica), é en-
tendida como a propria reabilitagcao musical da dissonancia, que por sua vez
so0 pode ocorrer simultaneamente a um processo de dissociacao/alheamento
da tradicao e da antiga ordem afetiva. Nesse contexto, em um primeiro instan-
te, a serializacao das alturas promove a generalizacao da desafetivacao da es-
critura musical por meio da implosao das hierarquias harmonicas que ela
inexoravelmente acarreta.

A relagao prefigurada por Schoenberg entre a escritura musical desafetivada
em relagao a um dado texto a ser musicado — embasada tanto no processo de
alheamento semantico entre masica e texto, quanto pela natureza da escritura
que caracteriza essa musica — acabou por pautar, por sua vez, a producao serial
das vanguardas pos-seriais durante as décadas seguintes. Entretanto, dentre as
diversas consequéncias desencadeadas pela crise da musica serial, podemos
elencar a reinsercao do debate em torno da expressividade da musica como
questao de relevancia para as geracoes do pos-Segunda Guerra Mundial.

Isso nao significa, no entanto, que a retomada da expressividade musical te-
nha ocorrido como um movimento de retrocesso estético ou como alinhamento
a poética neoclassica. Pelo contrario, ao invés da primazia das figuras musicais
- que pautou a composicao afetivamente orientada desde a Renascenca atée pra-
ticamente o final do Romantismo Tardio, e que ainda se faz sensivel em praticas
de carater neoclassico -, adicionalmente, a misica contemporanea privilegiou
o timbre e 0 som musical escrituralmente trabalhados como base do processo
criativo e cerne conceitual dessa nova era do affetto em musica, requalificando
sua pertinéncia no seio das poéticas musicais comprometidas com a moderni-
dade estilistica, a especulagao estética e a inventividade da escritura.

Para alem do interesse de ordem fenomenologica que questoes referentes
a0 conceito, a percepgao e a compreensao de timbre, sua emergéncia técni-
co-musical so ocorreu por conta de sua legitimacao estética e por sua auto-
nomia enquanto material musical nas mais diferentes poéticas musicais

12 Atese de que Moses und Aaron seja uma espécie de marco inicial e referencial de um ciclo
poético-musical desafetivado foi especialmente trabalhada por Danielle COHEN-LEVINAS em
Le désaffect musical chez Schoenberg: ce qui ne peut étre composé. In: Récit et représentation
musicale (COHEN-LEVINAS, D., org.). Paris: L'Harmattan, 2002, pp. 87-102.
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contemporaneas, estejam elas alinhadas ou nao a uma nocao de musica afe-
tivamente orientada.

Em termos de musica vocal, o trabalho de escritura estende-se a propria
manipulacao do texto a ser musicado. Nesse contexto, a relacao eventualmen-
te simples e direta entre musica e texto - na qual a musica é entendida como
suporte sonoro da carga semantica que um dado texto-libreto traz consigo® -
é substituida por uma relacao muito mais complexa: quebra-se o historico pa-
ralelismo elementar da relagao musica-texto, promovendo a desconstrucao do
segundo termo, que dessa maneira revela-se proeminentemente como um tipo
de material musical e a integrar de maneira estrutural uma determinada es-
tratégia composicional que, per se, confere a escritura musical a tarefa cardi-
nal da expressao dramatica.

Assim, constata-se que, na contemporaneidade, a escritura musical vocal-
-operistica afetivamente orientada almeja de forma consciente a expressao
sentimental, rejeita a neutralidade semantica da musica absoluta sem, no en-
tanto, subjugar-se a condicao de mero suporte sonoro do texto.

Entretanto, se em outros momentos da historia da musica ocidental a pre-
senca de uma linguagem comum proporcionou uma série de pontos consen-
suais em relacao as estratégias estilisticas para a expressao de um determinado
rol de affetti, na misica contemporanea a heterogeneidade de poéticas musi-
cais - fruto da propria singularidade técnica e estéetica que cada compositor
acaba por desenvolver, em maior ou menor medida (e de forma independente
de seus pares), em face da auséncia de um sistema de referéncia comum - nao
nos permite falar de uma linguagem musical comum em atividade. Pelo con-
trario, no lugar de convencoes e sistemas normativos - tal como se propos a
Figurenlehre da teoria musical alema dos séculos XVII e XVIII -, temos lingua-
gens musicais individualizadas, espécies de idioletos afetivos no seio de cada
obra composta sob esta égide, bem como no contexto geral da poética de cer-
tos compositores, cada qual cultivando seu petit jardin de métaphores®.

As dimensoes textuais, teatrais e narrativas da opera sao elementos tao
estruturantes quanto a propria madsica — ou seja, sao partes inextricaveis de
sua “condicao organologica” -, e o produto desta simultaneidade € uma sin-
tese semantica que, em Ultima instancia, constitui o cerne da “satisfacao so-

13 Tal como bem ilustra o lema da Opera em sua emergéncia primordial, “prima la parola,
doppo la musica” Vale a pena ressaltar que o embate entre texto e mdsica marcou a cultura
operistica como um todo, a ponto de essa questao ter sido a base para enredos de dperas
como Prima la musica, doppo la parola (que, justamente, inverte a ordem original do lema),
de Antonio Salieri, e Capriccio, de Richard Strauss.

14 Ou “pequeno jardim de metaforas”, expressao cunhada por Francois Nicolas, que se apropriou
do famoso adagio do Candide de Voltaire (“Il faut cultiver notre jardin”), para designar o
desenvolvimento particularizado de sistemas afetivos-musicais na contemporaneidade.
NICOLAS, Francois. Affect musical et singularité instrumentale: a ['écoute de Spinoza.... In: Récit
et représentation musicale (COHEN-LEVINAS, D., org.). Paris: L'Harmattan, 2002, p. 153.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil



nora” da opera-instrumento (dai o ceticismo que uma estética ou ideal formalista
da criacdo musical projeta sobre ela).

Ou seja, mesmo ao utilizar-se como parte deste engenho organologico uma
linguagem musical ndo convencionada (ou seja, “ndo-tonal”), sua associacao
com linguagens na qual impera um jogo entre o denotativo e o conotativo (em
especial, seu libreto) podem resultar um processo de afetivacdo de elementos
musicais entao abstratos, “assémicos”, nos mesmos moldes que, desde seu
principio, o sistema tonal valeu-se da opera para consolidar uma série de con-
vencoes a ponto de delinear um sistema semantico proprio (mesmo quando
se tratando de uma mdasica nao operistica ou puramente instrumental).®

E nesse sentido que a Opera tem se revelado importante vetor no desenvolvi-
mento de uma nova onda expressiva nas praticas musicais da atualidade, seja
numa urgente renovacao do repertorio das casas de opera, mas também fora des-
se universo, na masica contemporanea como um todo e em toda sua heterogenei-
dade e riqueza, que pode ter no desenvolvimento de uma tradicao operistica fator
relevante em sua ratificacao estética e legitimacao social no mundo moderno.

Fungos, flores e outros seres de meu jardim

Uma vez que na zona de atuacao artistica hoje designada por “musica de in-
vencao” nao ha um sistema ou linguagem convencionados, cabe a cada com-
positora ou compositor a tarefa de cultivar peca a peca, projeto a projeto, um
jardim musical no qual seus fungos, formas, flores, harmonias, ritmos e inse-
tos se articulem num micro-ecosistema criativo.

Evidentemente que este quintal musical acabe por absorver elementos do ma-
cro- ecosistema, pois a chuva que rega uma horta também acaba por irrigar o po-
mar de seu vizinho. Mas ainda assim, 0s elementos em jogo em cada um desses
micro-sistemas musicais, desses pequenos jardins de metaforas, acabam por pro-
por aos ouvintes uma logica e sabores bastantes proprios, uma proposta expres-
siva singularizada, que frequentemente tem como resultado, senao uma linguagem,
ao menos um esboco de idioleto musical, com logica e sintaxes proprios. Apesar
dos potenciais pontos de interseccao entre as poéticas musicais de diferentes
compositores, cada um ha de propor um sistema afetivo proprio, construido de
acordo com a sua trajetoria, ou retornando a metafora, com os ciclos de plantio
e colheita, chuvas e estiagem das culturas que escolheu plantar em seu jardim.

15 O processo de afetivacdo na musica contemporanea foi um dos objetos de minha pesquisa
de doutorado, mais especificamente o capitulo 3 da tese, no subitem intitulado Qualificacdo
afetiva: isomorfia e atribuicdo, no qual abordo (1) a Isomorfia e as relagées entre a musica e o
sentimento e (2) A atribuicdo de significados expressivos e o “insolito” como premissa afetiva.
MARTINELLI, Leonardo. O som como drama: a nocdo de affetto na escritura musical contemporanea
(teste de doutorado defendida no Instituto de Artes da Unesp). Sao Paulo, 2017.
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Isto posto, encerro esse ensaio realizando uma breve descricao de alguns pro-
cessos empregados na elaboragao das dperas que compus até 0 momento, mais
em especifico, algumas estratégias de afetivacao tendo como base o desenvol-
vimento de materiais de natureza harmonica utilizados em Navalha na carne.®

Independentemente de eventuais propositos expressivos, a importancia
que tanto a tradicao estética quanto a musicologica atribuem ao material mu-
sical no processo de composicao € nao apenas compreensivel, como também
pertinente, tendo-se em vista que, enquanto conceito, ele tende a ser totali-
zante: tudo a ele se remete e dele tudo advem.

O material € aquilo com que lidam os artistas: o que a eles se apre-
senta em palavras, cores, sons até as combinagoes de todos os tipos,
até aos procedimentos técnicos na sua totalidade; nessa medida,
podem também as formas transformar-se em material”; portanto,
tudo o que a elas se apresenta e a cujo respeito podem decidir.

Entende-se por material toda ideia musical que estabeleca cor-
respondéncias estruturais, reportando-se assim as ideias musicais
minimas que, percorrendo a arquitetura formal da obra pelo prisma
ora das identidades, ora das diferencas, instituam relacoes.”

Uma vez que as diferentes proposicoes e teorias expressivas conferem ao material
0 que da musica pode ser tomado como essencialmente “expressivo”, a caracteris-
tica totalizante do conceito mostra-se bastante conveniente, na medida em que, por
pressuposto, a musica entendida como expressiva € aquela cujos materiais foram
afetivamente qualificados pelo compositor, pois por si proprios, em “estado bruto”,
eles seriam expressivamente estéreis. Assim, em um primeiro e fundamental mo-
mento, sua qualificacao afetiva ocorreria nas relacoes e nos respectivos contextos
que se estabelecem ao nivel da escritura musical, pois, tal como afirma Fubini:
[..] a organizacao sintatica do material sonoro &, portanto, a condicao
que se da primariamente para que a musica possa chegar a ser um
discurso coerente e nao um amontoado de sons [...]. A semanticida-
de da misica nao é algo catalogavel: nao se constitui a partir de par-
tituras por si imbuidas de significado. Poder-se-ia dizer que a
semanticidade da qual a muUsica se nutre € contextual e verificavel a
posteriori: somente em meio a um complexo contexto sintatico é que
0s sons, ou melhor ainda, os grupos de sons, adquirem significado.

16 Opera em um ato, com libreto a partir da adaptacao do texto original de Plinio Marcos.

17 De uma forma menos metaforica que a proposta aqui, essa afirmacgao de Adorno reforca a
proposicao desse artigo, uma vez que a opera, mesmo entendida enquanto uma forma-género,
pode nessa condicao ser entendida e manipulada ao nivel escritura como um material.

18 ADORNO, Theodor. Teoria estética. Lisboa: Edicoes 70, 1993, p. 170.

19 MENEZES, Flo. Matematica dos afetos: tratado de (re)Jcomposicdo musical. Sao Paulo: Edusp, 2013, p. 70.
20 FUBINI, Enrico. Musica y lenguaje en la estética contemporanea. Madrid: Alianza Editorial,
1994, pp. 62-63 (grifos do autor, trad. nossa).
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A historia da teoria da musica ocidental mostra-nos como diferentes proposi-
coes teoricas e musicologicas foram construidas, tendo-se em vista a natureza
do material de uma determinada pratica ou estilo a ser explicado ou debatido.
E é dessa forma que, embora com ressalvas, podemos tomar trabalhos de cunho
normativo como valiosos meios de compreensao de antigos processos de cria-
cao musical de uma determinada época.

Entretanto, da mesma maneira que a atualizacao de ordem estética do con-
ceito de expressividade musical mostrou-se necessaria para que 0 proprio
conceito de material musical pudesse ser legitimado em termos modernos, é
igualmente imprescindivel um novo olhar técnico-tedrico sobre a natureza da
criacao musical para o nosso tempo. Nesses termos, a importancia da técnica
composicional na misica contemporanea expressivamente orientada torna-se
ponto fulcral de um pensamento estético sobre a questao, tal como constata-
mos na seguinte proposicao de Fubini:

Atécnica [musical], justamente por ser um procedimento formalizado,
historico e convencional, possui uma dimensao criadora e & expres-
siva e portadora de novas exigéncias expressivas. [...] A historia da téc-
nica musical nao converge fatalmente a um ponto fixo [...], pois constitui
uma continua eleicao que se renova constantemente, eleicao esta li-
vre e a0 mesmo tempo condicionada por infinitos fatores historicos e
por exigencias expressivas promovidas por novas técnicas e por novas
linguagens, as quais podemos considerar, por conta das exigéncias
expressivas que carregam, sempre autdbnomas e autossuficientes, mes-
mo quando elas sao desdobramentos de processos historicos.”

Uma vez que aceitemos que “as técnicas musicais sao um conjunto de regras
sintaticas capazes de justificar a estrutura linguistica da musica” (Ibidem, p. 61,
trad. nossa), & necessario compreendé-las por uma olhar teorico-analitico que
dé conta das nuances do processo criativo contemporaneo, do qual emerge
uma musica que, em termos praticos e conceituais, comporta uma série de fa-
tores entao fora do horizonte epistemologico das teorias e métodos tradicio-
nais. Por esse mesmo motivo, as teorias e métodos tradicionais revelam-se
insuficientes para responder a pergunta que enunciamos: de que maneira o
compositor pode realizar o processo de qualificagao afetiva de seus materiais
musicais, fundamental para a elaboracao de uma poética musical afetivamen-
te orientada, nos termos de uma poética musical “estilisticamente contempo-
ranea” e especulativa?

No caso da elaboragao de meus projetos operisticos realizado até o mo-
mento (bem como em outras pecas vocais), parte consideravel do processo de

21 FUBINI, op. cit, p. 60, trad. e grifos nossos.
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qualificacao afetiva dos materiais deu-se utilizando, justamente, um dos mais
importantes “elementos organologicos” da opera, isto €, seu texto-libreto. Por
essa perspectiva, o libreto cumpriu parte significativa da funcao contextual que
um material musical necessita para se qualificar expressivamente. Por sua vez,
o enredo que o libreto delineia acaba por operar a funcdo relacional, também
fundamental do processo de afetivacao.

Desde minha primeira experiéncia operistica, tal estratégia me pareceu es-
pecialmente interessante, sobretudo tendo em vista o fato de, em meus pro-
cessos poéticos de criacao, nao querer trabalhar com convencoes e codigos
harmonico-afetivos oriundos da tradicao tonal. Ou seja, em uma proposicao
afetiva nao-tonal,? a articulagao entre contexto e relacao do material musical
mostra-se fator especialmente relevante nao apenas do processo de qualifi-
cacao afetiva do material musical, mas sobretudo, de convencimento do ou-
vinte de que ele, a0 menos naquele momento, se remete a um certo sentimento
ou sensacao (ou conjunto deles).

Do ponto de vista dos materiais harmonicos, em Navalha na carne a ela-
boragao de um “acorde-navalha” foi o ponto de partida para esse processo. O
material & em um primeiro momento, associado as situacoes de extrema vio-
léncia, em especial, nos momentos em que uma navalha € empunhada por
alguma de suas personagens.

Figura 1: acorde-navalha em sua configuragao simples.

Mas ao contrario de um leitmotiv, cujas caracteristicas ritmicas e melodicas mos-
tram-se elementos sine qua non para sua eficiéncia num discurso musical tradi-
cional, aqui o acorde acorde-navalha nao se materializa de forma motivica, mas
sim enquanto arquetipo timbrico-harmonico® — com desdobramentos tanto como
acorde (dimensao sincronica), como enquanto melodia (dimensao diacronica) -,
e desta maneira utilizado de forma mais livre, abstrata e ampla se comparado ao
paralelismo elementar com o qual um leitmotiv € normalmente empregado.

22 Que abrangeg, claro, o atonalismo tout court, mas também materiais diatonicos nao tonais
ou mesmo elementos tipicos do tonalismo, porém empregados sem qualquer compromisso
com suas funcoes tradicionais.

23 A dimensao harmonica desse arquétipo diz respeito as notas e relacoes intervalares que
a constituem. Do ponto de vista timbrico esta sua materializagao por meio dos instrumentos
de sopros metais (em especial, trompas e trompetes), a partir de um perfil de variacdo dindmica
e de articulacao do qual o excerto abaixo é especialmente ilustrativo:
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Dada a natureza afetiva atribuida a esse acorde, ele sera a base da elabo-
racao do material harmodnico de parte substancial das situagoes dramatico-
-musicais da opera, em especial, seus duetos e tercetos que, justamente,
articulam no plano narrativo do libreto as interacoes entre as personagens,
pautadas em diferentes graus e tipos de violéncia (tais como a verbal, a psi-
cologica, a de género e a fisica propriamente dita).

Figura 2: material harmdnico (apresentacao sincrénica) empregado nos tercetos da dpera. Aqui
0 acorde-navalha é expandido de forma a cobrir uma tessitura musical-orquestral mais ampla.

Figura 3: material harménico (apresentacao diacrénica) empregado nos tercetos da 6pera,
distribuido de acordo com as personagens e seus respectivos registros vocais.

Figura 4: material harmonico (apresentacdo sincronica) empregado nos duetos da dpera.
Aqui o acorde-navalha é desdobrado de forma diferente da realizada nos tercetos, porém
mantém como estrutura arquetipica.
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Figura 5: material harménico (apresentacao diacronica) empregado nos duetos da dpera.

Apesar da violéncia ser, se nao um tema, elemento de relevancia nesta peca
de Plinio Marcos, no proprio texto original do autor (mantido praticamente na
integra em sua versao operistica) delineia-se alguns trechos nos quais nota-
-se uma mudanca no foco do discurso teatral, em especial, no monélogo de
Vado e no de Neusa Sueli. De forma a reforcar a mudanca do carater expres-
sivo do contedo dramatico-textual desses segmentos (que na opera sao trans-
formados em arias), nesses momentos abandona-se a estruturacao do material
harmonico baseada no acorde-navalha, justamente por conta das particulari-
dades de cada personagem e dos sentimentos envolvidos nessas duas situa-
coes, cada qual construido sobre materiais harmonicos singulares.

Figura 6: material harmonico (apresentacoes sincronicas e diacronicas) empregado na aria
de Vado. Note-se a existéncia de dois grupos de materiais: 1) furioso, utilizado ao comeco e
ao final da aria (momento em que a personagem humilha verbalmente Neusa Sueli) e 2)
complacente/erotico, utilizado em sua parte central (quando Vado fala de forma compla-
cente de si proprio e também evoca um lampejo de desejo sexual por Neusa Sueli).
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Figura 7: material harmonico (apresentacdes sincronicas e diacronicas) empregado na aria de
Neusa Sueli, tanto em sua disposicao quando cantada como quando projetada pela orquestra.

Tomando esse titulo operistico como um todo, tal estratégia provou-se bastan-
te interessante e eficiente, tanto no que diz respeito a atribuicao afetiva reali-
zada no material harmonico estruturante da peca (isto é, o acorde-navalha) e
na criacao de derivativos (materiais harmonicos dos duetos e dos tercetos), mas
também por ele somar-se ao libreto como elemento contextualizador no pro-
cesso de atribuicao afetiva dos materiais harmadnicos elaborados a partir de
principios distintos (em especial, nas trés arias que integram essa opera).

A elaboracao de materiais harmonicos afetivamente qualificados (tais como
os brevemente descritos acima) é apenas uma das muitas estratégias a serem
utilizadas num projeto operistico moderno engajado com a questao da expres-
sividade. Ainda que em seu latu sensu a harmonia seja importante elemento
articulador de qualquer sintaxe musical explorativa, ela justamente deve estar
ligada a materiais musicais de outra natureza para que efetivamente possa
cumprir sua funcao articuladora. O timbre, em sua amplissima definicao, e to-
dos os estagios da dimensao temporal da musica formam um tripé de quali-
ficacao afetiva que encontram na 6pera poderosos elementos complementares.
Todos juntos materializam-se em um exuberante e rico instrumento musical
do qual estamos apenas a esboc¢ar seus novos potenciais expressivos na
contemporaneidade.
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Resumo

O regente e compositor Guilherme Bernstein argumenta pela eternidade da
opera em seu formato tradicional, acustico, sem prejuizo de outras vertentes
e polinizagao por novas ideias e tecnologias, defende 0 bom momento da ope-
ra brasileira contemporanea junto ao publico em geral e sugere énfase na pro-
ducao de camera.

Palavras-chave: Opera, Opera brasileira, Misica brasileira, Opera contemporanea.

Abstract

Guilherme Bernstein, conductor and composer, argues for the permanence of
opera in its traditional, acoustic, form, notwithstanding the value of different
trends and cross-pollination by new ideas and technologies, asserts that con-
temporary Brazilian Opera lives its momentum among the general public and
suggests focus on its chamber form.

Keywords: Opera, Brazilian opera, Brazilian music, Contemporary opera.
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alvo engano, cerca de uma dezena de Operas de compositores brasilei-

ros estrearam apenas no ano de 2022 (entre elas, a minha “Serafim e o

lugar onde nao se morre”, em Vitoria, ES). O elevado nimero pode ser
surpreendente; porém, tanto quanto a quantidade, chama atencao a positiva,
calorosa e atenciosa recepcao do publico. Nada mal para um género que até
outro dia colecionava certidoes de dbito. Outros paises podem se lamentar de
falta ou envelhecimento de publico de musica classica e opera; o Brasil, nao.
Projetos educativo-sociais geram mais e mais musicos e publico jovem e re-
novado, novas orquestras surgem por um Brasil que se interioriza, velhas ca-
pitais se esforcam por fazer renascer suas instituicoes musicais. E, para todo
esse movimento, ha sempre um publico interessado e atento, livre de precon-
ceitos quanto ao género A ou B de misica ou manifestacao artistica, praga que
assolou minha infancia e juventude nos anos 80/90 do século passado. Ao
menos no que depende do interesse do plblico, a misica classica (ou de con-
certo, ou como se quiser chama-la) e suas varias manifestacoes parecem ter
seu futuro garantido em nosso pais. Até porque, falamos da mais transversal
das manifestacoes artisticas: a misica classica é aquela que atinge todos 0s
publicos, independente de classe social, faixa etaria ou de renda, nacionali-
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dade ou cultura familiar, e o tem feito geracao apos geragao. E, entre as mani-
festacoes do que chamamos musica classica, a opera surge, hoje como ontem
e sempre, como aquela com maior potencial de atracao de plateias, tanto no-
vas quanto tradicionais. Desde o surgimento desta curiosa forma de se casar
musica com teatro, na Italia do final do Renascimento, o género sempre se
destacou por atrair publico, artistas e intelectuais com igual paixao; nao seria
agora que esta iria arrefecer.

E desta paixao que tratam as paginas que se seguem. Nelas o leitor encon-
trara consideracoes sobre opera atual por alguém que compoe, rege mas, so-
bretudo, se emociona profundamente com dpera. Os temas Sao 0S Mesmos
que assolam o mundo da Opera ha tempos: tecnologias, mudancas de gosto e
estilo, a permanéncia do género. Nenhuma dessas consideragoes se pretende
final; pelo contrario, sugerir conclusoes sobre algo vivo e em movimento seria
exercicio teorico fadado ao fracasso. Apenas espero que minhas divagacoes
possam delinear alguns dos varios caminhos possiveis. Inevitavelmente, deli-
nearao o caminho que escolhi para mim.
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Minha primeira consideracao: quando se fala de 6pera no Brasil de hoje, se
fala exatamente do qué? Compositores e produtores chamam de opera produ-
tos bastante diferentes e, até mesmo, opostos, nao apenas com relacao a pro-
posta artistica, mas aos meios técnicos empregados. Claro, a palavra “opera” €
atraente. Quatrocentos e tantos anos de uso da palavra magica nao podem ser
ignorados em seu poder junto a artistas e publico, e a variedade de seu em-
prego € também testemunho de sua capacidade de adaptagao aos gostos e
possibilidades de cada tempo. Aléem disso, em Gltima analise, cada um chama
de Opera o que quiser e € bom que assim seja. Mas é produtivo que se discu-
ta um pouco a questao, pois cada tipo de opera possui suas proprias deman-
das e gera seu proprio publico - publico que pode ou nao se misturar aos dos
outros tipos de opera.

varios estilos de Opera atual, desde os que mais se aproximam do teatro
musicado (portanto, mais proximos do idioma pop e do grande pUblico) até
0s que utilizam o rotulo “opera contemporanea” como indicativo de sua filia-
cao as ideias da geracao de Darmstadt (portanto, o mais longe possivel do
grande piblico), empregam microfonacdo e amplificacao eletronica das vozes
e dos instrumentos (quando estes Gltimos ja nao sao eletronicos). Naturalmente,
nao ha nada intrinsicamente bom ou ruim nisso. Mas ha, sim, diferencas im-
portantissimas, fundamentais, entre a forma com que obras acdsticas e ele-
tronicas sao percebidas pelos sentidos, e é portanto de absoluta importancia
que cada obra seja concebida, e apreciada, tendo a questao em mente.

E conhecida a piada do engenheiro de producao que, ao assistir a um con-
certo sinfonico, propoe substituir as dezenas de instrumentistas de cordas por
apenas cinco, os chefes de cada naipe, devidamente microfonados. Se cada
naipe de cordas, muito basicamente, toca em unissono a maior parte do tem-
po, para que 8, 10 ou 16 primeiros violinos se € possivel substitui-los pelo
spalla, devidamente microfonado, equalizado e amplificado, ganhando-se em
perfeicao e economizando-se custos? A graca, claro, esta em que qualquer pes-
soa que ja assistiu a um concerto de orquestra sabe que um violino ou muitos
violinos tocando a mesma melodia sao coisas completamente diferentes. Mas
€ preciso ainda acrescentar que um instrumento eletrificado e um acustico
soam completamente diferentes - e um naipe de instrumentos aclsticos mul-
tiplica essa diferenca a nuances inimaginaveis.

A capacidade do ouvido humano perceber sutilezas em ambiente acustico
tem sido explorada por compositores desde sempre. A analise da lista de ins-
trumentos utilizada por Claudio Monteverdi naquela que é considerada, para
fins historicos, como a primeira 6pera, o Orfeu, revela uma sofisticada selecao
de sonoridades. Para acompanhar as vozes solistas, dando-lhe suporte harmo-
nico sem as obstruir, prefere-se as cordas, especialmente as dedilhadas, como
alatdes e teorbas, tal como o cravo, instrumento de teclado cuja producao so-
nora em todo se assemelha as cordas dedilhadas. Para maior profundidade
harmonica e delineamento das linhas polifonicas, instrumentos de arco; sopros
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sao escolhidos criteriosamente para determinadas representacoes poéticas e
utilizados de forma a nao competir com a voz. Da mesma forma, metais entram
geralmente nos momentos grandiosos, tais como aberturas, coros etc. Todos 0s
compositores de renome que o seguiram pelos dois séculos seguintes traba-
lharam com as mesmas preocupacoes, quando dada a oportunidade de traba-
lhar com recursos instrumentais semelhantes. Mas € a partir do século XIX, com
o desenvolvimento dos instrumentos modernos e de sua indUstria, que surge
a arte da orquestracao (o Tratado de Orquestracao de Berlioz é publicado em
1844, 0 proprio termo nao existindo até pouco antes) e o nivel de sofisticacao
e sutileza empregados pelos compositores desde entao por vezes beira o le-
gendario. Da leveza de um Gounod as complexidades de Strauss e ao caleidos-
copio sonoro de Prokofiev, para dar poucos exemplos quase ao acaso, a arte da
orquestracao e sua interacao com a voz sao de uma riqueza infinita.

Infelizmente, muito pouco disso esta a disposicao de quem ouve mediado por
microfonacao e amplificacao. Ouca-se uma sinfonia de Mahler em sala de con-
certo e depois sua gravacao, pela melhor das orquestras gravada pela melhor das
gravadoras no melhor dos equipamentos; quanto sera perdido? Metade? Mais?
Facilmente se percebe a segunda linha, talvez a terceira. Depois disso, € um todo
indistinto - e quem aqui escreve nao o diz apenas por si mesmo, regente profis-
sional com ouvido treinado desde a infancia e que busca a partir da partitura o
que quer ouvir. Mesmo o ouvinte leigo divide exatamente a mesma percepcao,
ainda que, nao tendo sido treinado, nao possa compreendé-la ou expressa-la da
mesma forma. Noves-fora o programa de sair de casa, observar musicos e regen-
te em acao e todo o resto, o publico das salas de concerto nao retorna, ano apos
ano, para ouvir ao vivo as obras que tem em casa, perfeitamente gravadas, se nao
para ter a experiéncia total que lhe é negada pelo alto-falante.

A indistinguibilidade da complexidade sonora pela eletrificacao da musica
€ ainda demonstrada pela propria misica escrita para meios eletronicos. Salvo
a musica de cinema mais antiga, escrita nas décadas em que ainda se desco-
bria as possibilidades cinematograficas, trilhas sonoras sao significativamente
mais simples de orquestracao do que obras concebidas para as salas de con-
certo - e isso inclui as trilhas consagradas. Nao se trata de uma questao de
qualidade, mas de uma adaptacao consciente e progressiva as melhores pos-
sibilidades do meio. A maior parte das trilhas atuais trabalha com sonoplastia
tanto ou mais do que com musica no conceito mais tradicional. Claro, ha a
questao do custo de se produzir uma tritha com ou sem orquestra. Independente
disso, ha uma escolha consciente por sonoridades especificamente concebi-
das para 0s meios de producao e difusao eletronicos e, mesmo quando se tra-
balha com instrumentos aclsticos (mesmo uma orquestra inteira) o som é
trabalhado, equalizado, de forma a se comportar otimizando as propriedades
sonoras especificas ao meio eletronico.

Se a opera atual com instrumentos microfonados necessariamente perde
em complexidade instrumental, € a relacao da eletronica com a voz a que mais
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profundamente altera a percepcao do que se define como opera. Desde de que
existe cultura humana existe canto, e desde que existe canto existe a neces-
sidade de se projetar a voz. Mesmo o trovador que se acompanhava ao alatude
ao se apresentar para meia dizia de pessoas ao seu redor, bem ou mal, de
uma forma ou outra, trabalhava para tornar sua pronuncia clara, sua voz agra-
davel, suas notas afinadas. Quando a opera se torna veiculo de virtuosismo
vocal, ao longo dos séculos XVII e XVIII, inicia-se uma “corrida armamentista”
entre voz e orquestra cujos desdobramentos sao as diferentes escolas de can-
to desenvolvidas entre épocas, paises e estilos operisticos, tema de acalora-
das e infinitas discussoes entre cantores e publico mais ou menos entendido
- aspecto folclorico da cultura operistica tanto instrutiva quanto divertida. O
resultado desse processo € o que se pode chamar de voz lirica, tao impossivel
de definir e tao facil de identificar quanto a obscenidade para o tal juiz da
Suprema Corte americana.

Quaisquer que sejam os ganhos da voz microfonada (a facilidade de com-
preensao do texto seria uma delas, que discutirei adiante), ninguém que faca
ou ouca oOpera esta disposto a abandonar a voz lirica - e trabalhar com e para
o microfone significa, necessariamente, abandona-la. A prova de que o uso do
microfone gera uma colocacao vocal especifica esta, mais uma vez, na historia
da musica ao longo do século XX: quando comeca a utilizacao do microfone,
as vozes dos cantores era “colocada”, “projetada”, ou como se queria nomear
as diferentes formas de emitir o canto — e independentemente de se tratarem
de cantores liricos ou de géneros populares. Poucas décadas bastaram para
que os géneros de musica popular se voltassem para uma voz supostamente
mais natural e relegassem a curiosidades historicas vozes como Elizeth Cardoso,
Cauby Peixoto etc. - tudo por obra e graca do microfone, sem o qual nada dis-
so seria possivel. Nao se trata de uma suposta dificuldade para cantores tra-
fegarem entre a voz “colocada” e o microfone ou seus respectivos estilos. Muitos
cantores o fazem sem problema, outros tantos o fariam se o desejassem. Porem...

O inicio da questao esta na propria producao sonora. A sonoridade da voz
lirica, se incomodava a tantos de minha juventude (e parece ainda incomodar
certo numero de intelectuais da cultura e da musica, por razdes que me pare-
cem mais freudianas do que estéticas, quando nao fruto de puro e simples
desconhecimento), é, para tantos outros, de imensa fascinagao. Fendmenos
recorrentes como “Os 3 Tenores”, “Il Divo” etc. apenas demonstram a fascina-
cao eterna pela voz lirica, ja patente nos cartoons das decadas de 1930 a 1950,
quando a dpera enquanto género ainda fazia parte das correntes culturais ma-
joritarias. E o0 género gospel, com suas variantes, parece querer prestar home-
nagem recorrente as possibilidades da voz lirica.

O cerne da questao é o prazer sensorial, o impacto fisico, de se ouvir uma
voz lirica: sua forma, sua poténcia, suas possibilidades e, por que nao dizer
pura e simplesmente: sua beleza. Abandonar as possibilidades estéticas e dra-
maticas da voz lirica, para este que vos escreve e milhoes de outros, esta fora
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de questao. Somar a perda da voz lirica pela microfonada aquela da orquestra
igualmente amplificada nao é somar, & multiplicar perdas. Perde-se comple-
xidade, perde-se sofisticagao harmonica e polifonica, perde-se dramaticidade
- mas, antes de tudo, perde-se beleza. Amo o teatro profundamente, porém o
que me leva a Opera é essa sonoridade de infinita beleza. E ela, a sonoridade
de voz e orquestra aclsticos, com seus infinitos timbres, flutuando a partir do
palco e do fosso, reverberando pelas paredes do teatro para abragar nossos
sentidos, que cria o universo magico em que trafega a opera; € ela que permi-
te as infinitas possibilidades dramaticas se realizarem. Magica, mistério. E isso.

Operas com sons captados e amplificados podem ser chamadas de 6peras
e nao tenho ddvidas de que desta forma se pode criar obras de grande beleza
e impacto. Mas é opera de outro tipo, joga-se outro jogo. Cabe a seus criado-
res explorar as possibilidades geradas pelos meios eletronicos para nos trans-
portar a outro universo sonoro-artistico, criado a partir de si proprio e
auto-referente. Uma magica propria, outra, outro universo magico. E talvez es-
ses dois universos se encontrem em alguma obra que, por sua vez, gere um
novo universo, novo estilo de opera. Escolas superiores de musica exploram
esses caminhos ha décadas, o meio musical nao-académico bem menos. Seja
como for, criadores e publico para 0s caminhos “nao-acUsticos” ou “nao-intei-
ramente-acUsticos” existem e devem ter possibilidades de encenacao e divul-
gacao de suas criacoes, a polinizacao cruzada entre os diferentes tipos de opera
acontecendo de forma mais ou menos natural. Enquanto isso, e apesar de um
ou outro cultor da opera eletrificada querer apenas para si o rotulo de “Opera
contemporanea”, a opera acustica, mais tradicionalmente identificada como
opera, continuara seu caminho, trocando sua pele em estilos de época, esco-
las de canto e escolhas estéticas, sempre com uma boa parcela do interesse
do publico, tao fascinado pelo fendmeno do som acistico quanto o masico
que no momento escreve. Enquanto houver fascinagao, a Opera acustica con-
tinuara sendo contemporanea.

Creio que seja essa fascinacao que explique outra questao das Ultimas déca-
das: apesar de todos 0s avancos tecnologicos e todos os esforcos institucionais,
0 consumo de opera em video sempre decepciona quem nele investe. Desde o
investimento em fitas VHS, nos anos 1990, aos DVDs e agora o streaming, a opera
enquanto video continua a ser fendmeno marginal. Lembro-me bem do projeto
do Metropolitan Opera de Nova lorque de irradiar suas producoes em cinemas
mundo afora, com o maximo de tecnologia de audio e video, no intuito de anga-
riar novas platéias para o género. Pois, ainda que com bom publico, as irradia-
coes eram totalmente atendidas pelo publico tradicional de dpera, que assim
tinha mais uma opcao de consumo; publico novo, nenhum ou quase. A opera
tradicional gravada em video, como aquela gravada unicamente em audio, con-
tinua sendo um produto secundario; o produto primario se encontra no teatro.

Caminho em tudo paralelo é o da dpera criada para o video, concebida para
0 meio - e, direta ou indiretamente, gestada para ser microfonada, equalizada
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e amplificada por alto-falantes, como colocado acima. Desde pelo menos 0s
anos 1960 diversas vertentes de video-arte convergem aqui e ali para formas
de video-opera, sempre com resultados apreciados apenas por um nicho do
publico e incapazes de dialogar com publicos mais tradicionais, seja os da mu-
sica classica, seja com os da musica popular ou pop. A recente pandemia pa-
recia dar nova oportunidade a modalidade, mas o que se viu foi o contrario.
Apesar de todas as producoes em video realizadas durante os anos de 2020 e
2021, algumas de inegavel qualidade e meérito artistico, a procura foi limitada
e o retorno das atencoes as apresentagoes tradicionais, ao vivo, foi nao ape-
nas imediato mas sofrego, assim que as portas dos teatros se abriram. A parte
a questao da busca pelo contato humano e do retorno a normalidade, busca-
-se 0 proprio meio artistico, ou seja, o teatro - e, a meu ver, tudo aquilo expos-
to anteriormente, e que o publico sente sem saber nomear. Talvez o fenomeno
da MTV e do videoclip dos anos 80 ja pudesse ter dado a dica: o interesse en-
tao foi pontual, apenas quando do surgimento da tecnologia e suas possibili-
dades. Finda a novidade, acabou-se o interesse e, com ele, seu publico. Por
que seria entao agora, quando a tecnologia é ubiqua em nossas vidas, que
som e video em formato de Opera geraria interesse?

Abro aqui um parénteses. Insisto que a opera multimeios, em todas as suas
vertentes, tem e deve continuar tendo seu espaco, na academia e fora dela.
Coisas interessantes acontecem por ai. Porem, nao consigo evitar o sentimen-
to de que se trata do futuro do passado, algo como o futuro imaginado por
Metropolis, carregado de futurismos obsoletos. Desde que se iniciou a era do
audiovisual, ha quase 100 anos, video-opera tem sido vista como o futuro do
genero. A cada nova mudanca tecnologica, novas expectativas surgem de que,
finalmente, a vertente ocupara lugar preeminente entre os géneros artisticos,
apenas para que, logo adiante, a expectativa se frustre. O presente da dpera
multi-meios parece sempre se encontrar no futuro proximo que nunca chega.
Talvez se trate da questao da musica acUstica versus a musica microfonada e
eletricamente amplificada, sobre a qual ja me excedi em comentar. Talvez haja
ainda outra questao: dificilmente um mesmo artista consegue ser significati-
vamente interessante em varias artes. Ja basta ser um compositor interessan-
te; ser interessante também como dramaturgo, cineasta, diretor cénico, cenografo,
figurinista etc é exigir demais de um ser humano. Opera tem sido ha quatro-
centos anos uma arte colaborativa. Juntar dramaturgo, compositor, diretor cé-
nico e muito etcetera numa mesma producao tem sido o caos, a miséria e o
nirvana do género. Mas qual outra maneira de juntar o melhor de cada arte? £
o resultado, quando da certo, nao €, exatamente, a matéria da qual nossos so-
nhos sao feitos? Fecho o parénteses.

Nao gostaria de parecer avesso a tecnologia. Pelo contrario, me interesso
pelo assunto e trafego sem qualquer problema e con gusto por muitos de seus
produtos, seja na vida pessoal, seja na vida musical. Porém creio me alinhar
com aqueles que acreditam que a tecnologia mais impactante seja invisivel. E
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invisivel ao publico o desenvolvimento de novos materiais e processos arte-
sanais e industriais que geram instrumentos musicais aclsticos cada vez me-
lhores, violinos que nao precisam ser Stradivarius ou esperar 300 anos para
atingir seu apice. InUmeros teatros e salas de concerto mundo afora vém se
beneficiando do que ha de mais moderno em tecnologia para otimizar as qua-
lidades acisticas de seu espaco sem uso de mediacao eletronica. As Sala Sao
Paulo e Minas Gerais, no Brasil, sao 0s exemplos mais conhecidos. Nao nos
enganemos; toda a tecnologia da eletronica atual, de sensores a inteligéncia
artificial, sao utilizados para se mesurar a arquitetura interna de um violino,
assim como para se projetar as novas salas ou seus equipamentos de reflexao
sonora. Porém o resultado €, magicamente, natural. Uma falsa natureza, claro,
ja que fruto da engenharia mais avancada. Mas teatro nao é isso - fazer pare-
cer real, natural, o que é absolutamente irreal? Talvez aconteca de, quando a
tecnologia de video e audio avancar a nivel hoje inimaginavel, obras concebi-
das diretamente para o meio se tornem a norma, sejam apreciadas por todos
e passem a ser majoritarios. Aguardemos.

Opera, claro, ndo é so misica; é também teatro e teatro exige um drama-
turgo ou, especificamente no caso de teatro musicado, um libretista. Mas quem
é libretista no Brasil de hoje? E por que isso seria tao importante?

Talvez tenha sido Stravinsky, com seu Oedipus Rex, 0 primeiro a conscien-
temente escrever uma anti-opera. Compondo ainda no auge da opera como
obra dramatica, o grande destruidor de tradicoes achou por bem fazer o opos-
to do que faziam os grandes compositores do género de entdo: ao invés de
naturalismo, artificialismo; no lugar da narrativa, quadros fixos; contra dina-
mismo, estatismo. Nao ha acao dramatica. Trabalhar o contrario das expecta-
tivas seria tao importante que a maxima suprema da compreensibilidade do
texto @ eliminada por completo: canta-se em Latim (inicialmente, concebeu-se
0 grego antigo!) para que nao haja qualquer possibilidade de compreensao.
Para que o publico tenha algo em que se apoiar, um narrador descreve o0s atos
antes que eles acontecam. Conhecedor da tradicao, Stravinsky da a sua obra
0 nome de Opera-oratorio, assim deixando claras suas intengoes.

De la para ca, a anti-Opera criou seu proprio repertorio, sua propria tradi-
cao. Sao quase todos exemplos de anti-opera as grandes producoes interna-
cionais de Opera contemporanea das ultimas décadas, via de regra, frutos da
escola pos-minimalista. Porém, a anti-opera tem seus proprios problemas.

Uma colecao de cangdes orquestradas nao é uma Opera. E uma colecdo de
cancoes. Quem vai assistir uma opera nao quer ver pessoas contando historias
no palco, mas vivendo no palco suas historias - caso contrario, se vai a sala de
concertos, nao ao teatro. Por bem mais de um século compositores trabalharam
para transformar a 6pera em mais do que uma sucessao de estados poético-e-
mocionais, mas numa acao dramatica consistente que, sim, inclui momentos po-
ético-emocionais, mas nao se basta neles. A historia do conflito recitativo secco
versus aria é testemunho desse esforco coletivo em direcao a acao dramatica
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completa, a misica durchkomponierte, a narrativa musico-teatral organica e di-
namica. Pode-se negar conscientemente a 0pera enquanto narrativa dramatico-
-dinamica, como fez 0 acima citado Stravinsky; mas paga-se um preco.

Talvez a anti-Opera minimalista de maior sucesso das Ultimas muitas déca-
das seja Akhnaten, de Philip Glass. Seguindo o exemplo stravinskiano, esta €
cantada em egipcio antigo, hebraico biblico e aramaico, com um narrador co-
mentando a acao na lingua em que é apresentada. Nao ha uma sucessao li-
near de acao dramatica, porém sao apresentadas cenas, como quadros estaticos
de momentos-chave da biografia poética do personagem titulo. Sendo com-
posicao de Philip Glass, € desnecessario ressaltar o carater ciclico, nao-linear
e nao-dramatico da obra. O aspecto comum a todas as muitas producoes des-
sa opera ao longo das Gltimas quatro décadas é a forma com que todos os di-
retores cénicos que a abordaram procuraram compensar a falta de dinamismo
no palco com movimentos corporais e cenograficos. A mais recente producao,
do Metropolitan de Nova lorque, vai longe a ponto de incluir malabares como
elemento cénico recorrente. A questao é evidente: independente da poderosa
beleza musical, nao ha como prender o interesse do espectador pela musica.

Todas as composicoes musicais de vulto tem carater dramatico, sejam ope-
ras, sejam sinfonias, seja o nome que tiverem. O desenvolvimento da forma so-
nata, ao longo da segunda metade do século XVIIl e adiante, com a figura maxima
de Beethoven a frente, € a historia da busca por uma estrutura dramatica na
musica. Nao por outra razao era o jovem Puccini denominado “sinfonista” pelos
criticos italianos de seu tempo; o rapaz dominava a escrita musical enquanto
drama e a utilizava generosamente. Se, pelo contrario, a mdsica nao € dramati-
ca, 0 interesse do espectador nao se mantém por mais do que poucos minutos.
E musica ciclica, repetitiva, €, por definicao, nao-dramatica.

No caso de Glass e Akhnaten, a escolha foi deliberada. Escolheu-se os li-
bretistas e trabalhou-se o libreto explicitamente para que nao houvesse qual-
quer carater dinamico, dramatico, na opera - casamento perfeito com a masica
do compositor. Mas, mesmo tendo eu escolhido um exemplo extremo, ainda
que de rara beleza, pode todo o género insistir nesse caminho?

Seja 0 caminho que se siga, mas especialmente se for o caminho dramati-
o, a Opera precisa de libretistas. Ja sera 6timo se o compositor tiver talento e
conhecimento musical; melhor se tiver sentido dramatico. Esperar que seja ao
mesmo tempo excelente dramaturgo e querer demais do acaso, vide meu pa-
rénteses acima. Pode acontecer em casos individuais, claro, mas nao sera o
caminho do género como um todo.

A solucao para a falta de libretistas de profissao pode ser a adocao, por
parte do compositor, de pecas de teatro ja prontas e testadas. Independentemente
do estilo narrativo, se a peca funciona como teatro falado, funcionara como
teatro musicado, certo? Bem...

Falando de experiéncia propria, ja que, tanto por falta de libretistas quanto
por amor ao teatro, este € o caminho que tenho adotado, a verdade € que, se
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a peca de teatro realmente diminui ou elimina o problema do libreto sofredor
de falta de narrativa dramatica, resta o fato de que opera se parece com teatro
mas @ musica. Ou @ musica com teatro. Ou teatro com musica. Mas teatro, mes-
mo, nao é. O teatro tem seu proprio tempo dramatico, suas ferramentas narra-
tivas, seus procedimentos construtivos. A musica tem outro tempo dramatico,
outras ferramentas narrativas e outros procedimentos construtivos. Nao era a
toa que, nos séculos XVIII e XIX, apice do prestigio da 6pera na sociedade oci-
dental, havia a profissao de libretista independente da do dramaturgo.

Em suma, se a opera atual, no Brasil e no mundo, quiser voltar a ser signi-
ficativa para as correntes majoritarias da sociedade, sera preciso reviver a pro-
fissao de libretista, ao custo de se unir recorrentemente um compositor
profissional a um libreto amadoristico.

E se Opera também é teatro, € preciso que se entenda o texto. Como escrevi
acima, ja foi cogitado usar-se de microfonacao para melhor entendimento do
texto cantado. Salvo situacoes muito especificas e de forma muitissimo discreta
(discreta ao ponto da imperceptibilidade), ndo vejo como a microfonacao da voz,
ainda que apenas para esse proposito, nao causasse toda uma perda da voz li-
rica, como ja descrevi. Ou se canta para o publico por sobre a orquestra ou se
canta para o microfone. Nao ha como conciliar ambos numa mesma situagao.
Solucao bem menos tecnologica tem sido rotineiramente empregada ha déca-
das mundo afora: o uso de legendas. Gracas a elas, todo um mundo de texto tem
se aberto aos espectadores de Opera, pleno de comentarios pontuais, piadas,
sacadas e poesia, e as legendas vieram para ficar. Mas ha um porém; legendas
foram introduzidas para dar compreensibilidade a um texto em lingua estran-
geira, nao para que plateias locais entendam sua propria lingua.
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Recentemente me chegou em maos uma antiga entrevista de compositor
de qualidade indiscutivel que afirmava acreditar que o relativo fracasso de
uma sua opera teria se dado em funcao da auséncia de legendas, sem as quais,
dizia ele, o publico nao teria como compreender as palavras cantadas. Entenda-
se: segundo ele, nao seria apenas com relacao a sua opera que legendas se-
riam fundamentais a compreensao do texto; toda e qualquer Opera seria
ininteligivel sem legendas, inclusive para o publico falante da lingua sendo
cantada no palco. Nao poderia discordar mais profundamente.

Quando dos ensaios para a estreia de versao original d"0_Caixeiro da Taverna”,
em 2006, o entao diretor do Teatro Sao Pedro de Sao Paulo, Vicente Amato Filho,
o querido Nino, sugeriu que utilizassemos legendas. André Heller-Lopes, dire-
tor cénico da producao, e eu, pedimos que nao se o fizesse, para que o publi-
co nao fosse compelido a desviar sua atencao da cena para as legendas - mesmo
motivo pelo qual o MET utiliza legendas quase ocultas no encosto da poltrona
a frente do espectador, se este assim as ligar, e nao sobre o palco, como usu-
almente se faz. Nino duvidou, mas apostou em nos. Ganhamos todos. O publi-
co entendeu tudo, riu das piadas, se entusiasmou junto ao texto sem qualquer
problema. E verdade que se trata de um conjunto de apenas oito musicos, ain-
da que sobre o palco, insuficientes para cobrir a voz dos cantores. Porém a
mesma opera tem sido executada com pequena orquestra, também sobre o
palco, sem nenhum prejuizo a compreensibilidade do texto. As risadas que
acompanham o texto comico de Martins Pena garantem que acompanhemos
pontualmente o quanto o publico esta seguindo a narrativa.

Nos ultimos anos, legendas se tornaram obrigatorias nas producoes nacio-
nais, porém nao para que o publico em geral possa seguir a acao, mas para que
a parcela do publico com limitacoes auditivas nao deixe de usufruir de produ-
tos culturais, inclusive musicais, possibilidade que entao nao imaginavamos.
Nada mais justo. Se a producao cultural € paga com recursos da sociedade em
geral, € apenas correto que a totalidade da sociedade tenha possibilidade de
a assistir. Gostaria de ir além na questao das legendas adicionando uma su-
gestao: que operas nacionais incluam legendas em inglés. Se quisermos tornar
0 género uma realidade cultural verdadeiramente relevante, € necessario que
0 publico internacional seja convidado a assistir opera brasileira em portugués,
e a Unica forma de se fazer isso é torna-la compreensivel através de legendas
na lingua internacional. Em todo o mundo casas de Opera sao imas de turistas,
tanto os tradicionais fas do género quanto 0s que sO 0 assistem por estarem
em viagem, e isso é tao mais verdade quanto turistica for a cidade e iconico
seu teatro, caso dos teatros de Rio e Manaus, sobretudo. E um publico a ser
cultivado, nao afastado por falta de compreensao do texto.

Mas, se legendas vieram para ficar, € inadmissivel que sirvam de apoio a
um texto tornado incompreensivel aos falantes da propria lingua. Como acre-
ditar que antes do surgimento recente das legendas, por séculos e séculos,
portanto, o publico nao entendia as piadas dos Figaros e Schicchis, as maqui-
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nacoes de Rigoletto e do Barao Ochs, os dramas de Norma ou Fausto? Teria
Wagner escrito seu texto em poesia para que toda sua sutileza fosse desper-
dicada (quando se sabe, por sua propria pena e apesar de seu chauvinismo,
que esperava que seus libretos fossem cantados traduzidos na lingua local)?
Teriam da Ponte ou von Hofmannsthal escrito libretos brilhantes sem a expec-
tativa de serem plenamente compreendidos pelo publico? Heresia, anatema!

Dois fatores sao fundamentais para dar compressibilidade a um texto ope-
ristico. O primeiro é a técnica composicional. Ha inUmeros recursos a disposi-
cao do compositor para dar compreensibilidade ao texto cantado por voz lirica,
recursos estes que evoluiram ao longo do tempo ao sabor das potencialidades
dos instrumentos, do tamanho das casas de espetaculo, das necessidades dra-
maticas de cada época e da evolucao das diferentes escolas de canto. Da boa
prosodia ou simples repeticao a colocagao de palavras-chave em registro ade-
quado ou a orquestracao mais sofisticada — aprender e dominar esses recur-
sos faz parte do oficio de quem se pretende compositor de dperas e, pelo
menos em seu aspecto mais basico, ja que a descoberta é infinita, se encontra
a disposicao de qualquer estudante universitario de composicao. Nao se trata
de ingenuidade; sabemos todos que, aqui e ali, sacrifica-se a inteligibilidade
do texto. Para fazer soar o belo agudo, para proporcionar o deleite da colora-
tura, para dramatizar ao maximo uma cena ou para fazer todos cantarem ao
mesmo tempo: todo compositor sacrifica o texto em momentos adequados
para realizar o efeito musical. Como, ainda assim, dar ao publico a compreen-
sibilidade da cena, &€ dos aspectos mais fascinantes da arte de compor operas.
Se apoiar em legendas para dar a entender o texto € abandonar essa arte.

Contudo, nao é apenas o compositor que deve fazer valer sua arte. O se-
gundo fator a dar inteligibilidade ao texto operistico € a técnica vocal do can-
tor. Nao possuindo uma longa historia ininterrupta de canto lirico em portugués,
€ possivel que nossos cantores do passado nao tenham se preocupado em
desenvolver uma diccao operistica adequada. Se se cantava tudo em lingua
estrangeira, para que se preocupar demasiadamente com a compreensibilida-
de de um texto que o publico ndo entenderia mesmo? E possivel. Talvez mais
possivel seja colocagoes vocais importadas de uma lingua terem migrado para
a nossa sem uma reflexao mais profunda. A vocalizacao fechada, o popular
“ovo na boca”, por exemplo, bastante adequada para linguas como o alemao,
pode ter se dispersado como estilo. Talvez. O que é fato é que estilos e gostos
mudam profundamente com o tempo. Ouca-se uma entrevista formal de Villa-
Lobos e depois uma gravacao do mesmo compositor conversando em momen-
to de informalidade e note-se como o que se esperava de uma diccao formal
de um homem nascido em fins do século XIX, mesmo falada, era completa-
mente diferente da lingua do dia-a-dia, diccao que hoje nos parece insupor-
tavelmente artificial.

Seja o0 que tenha afastado o cantor lirico brasileiro de uma dicgao clara e
natural (ndo verdadeiramente natural, claro; artificialmente natural, como to-

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil



car violino para um instrumentista profissional), essa questdo pertence ao
passado. Nao conheco cantores que nao busquem diccao clara e artisticamen-
te natural em portugués e que nao considerem essa busca parte integral e
prazeirosa de seu trabalho. Vou além: a parte diferencas pessoais e técnicas
de canto especificas, vejo que se canta bem em portugués brasileiro e, via de
regra, nosso publico aprecia e muito o canto lirico em sua propria lingua. E,
claro, entende o texto nela cantado - se 0 compositor ajudar.

O que nos remete a meu Ultimo ponto: como atingir o publico atual de dpera?

Todo compositor sonha poder se utilizar dos recursos de um grande teatro
de Opera: grande orquestra, coro, palco, recursos cénicos - quem sabe um balé?
Perseguir este sonho é e continuara sendo uma constante. Que seria do artis-
ta sem o sonho? Também o publico tem o direito de ver grandes producoes
contemporaneas autoctones em seus maiores palcos. Por que apenas os gran-
des titulos tradicionais teriam esse direito? Porém, dpera é teatro e o teatro
nao vive apenas dos grandes palcos, das grandes producodes. Pelo contrario, &
nos pequenos palcos onde a arte mais se aproxima do publico. E, claro, pe-
quenos palcos exigem menos recursos para serem utilizados e, com isso, re-
querem menor retorno financeiro. Ha maior nUmero de teatros pequenos nos
bairros e nas periferias das cidades, para onde & mais facil direcionar onibus
escolares para récitas didaticas. E ha dezenas de pequenos teatros espalha-
dos Brasil afora onde nao ha um grande teatro municipal, teatros que preci-
sam ser ocupados também por dpera.

Explicito aqui meu credo de que nos, compositores brasileiros, devemos
compor operas de camara, faceis e baratas de se produzir em praticamente
qualquer lugar. NUmero limitado de solistas, nUmero limitado de instrumen-
tistas, duracao moderada, producao pratica. O que nao equivale a dizer que a
composicao deva ser simploria ou que o tema deva ser popularesco, muito
pelo contrario. Subestimar a inteligéncia do publico € pecado imperdoavel.
Forcas limitadas e producao inteligentemente planejada é o que basta; que
conteddos, textuais e musicais, sejam tao multiplos quanto multiplos somos
nos, compositores.

E reafirmo o que escrevi dois paragrafos acima: nao sugiro que devamos
abandonar a composicao de grandes operas (nao devemos!), muito menos que
os grandes teatros nao tenham obrigacao de as produzir (tém!). Porém, deve-
mos criar 0s produtos para um mercado de operas de camera espalhadas por
pequenos teatros Brasil afora, a meu ver, a maneira definitiva da opera voltar
a pertencer a corrente cultural majoritaria. Sigo o que escrevo, como o leitor
curioso pode conferir em minha pagina web.

Resta o fato de que, mesmo tendo sido composta, uma opera de camera
precisa de uma estrutura de teatros interessada em produzi-la. Mais: é preciso
uma estrutura descentralizada, equipada e espalhada Brasil afora (e, sobretu-
do, interessada!) que encomende, produza e faca circular suas operas. A cria-
cao de tal estrutura, sua natureza, seus mecanismos de acao, me parece a
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grande questao da Opera brasileira atual. Debater esta questao seria comecar
outro artigo, longo e arduo que, por acreditar que outras pessoas teriam me-
lhores condicOes de fazer, deixo como sugestao.

Que Dafne, Euridice e Orfeu continuem a nos inspirar pelos proximos qua-
trocentos anos!
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Resumo

O artigo fala sobre a dpera no século XXI no Brasil considerando a perspectiva
do diretor cénico. Tendo como exemplos as 6peras Alma e Aleijadinho € tracado
um panorama que considera as atuais tematicas abordadas em montagens de
operas contemporaneas, bem como o envolvimento de toda uma cadeia de tra-
balho que procura refletir e atravées de agdoes manter a arte sempre viva.

Palavras-chave: Opera, Brasil, Direcdo cénica, Aleijadinho, Alma.

Abstract

The article’s subject is about the opera in the 21st century in Brazil, from the
perspective of the stage director. The operas Alma and Aleijadinho serve as an
example, to talk about the current themes in staging contemporary opera, as
well as the important involvement of the many different workers to keep this
art alive.

Keywords: Opera, Brazil, Stage Direction, Aleijadinho, Soul.
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uitas sao as possibilidades de levar uma opera ao palco, seja ela per-

tencente ao repertorio canonico tradicional, seja uma obra contem-

poranea. Atualmente a 6pera, em muitos lugares do mundo, repensa
seus modos de atuacao, buscando se manter como uma arte viva que pulsa
junto com o curso de nossa historia. Considerando essa preocupacao, uma
das formas de se repensar tais modos, inclusive aqui no Brasil, &€ a producao
de novos titulos. De acordo com matéria publicada na Revista em Concerto em
Dezembro de 2022 foram 15 estreias de operas novas no Brasil, sendo a maior
parte delas por encomenda.

Nesse contexto, os artistas tém hoje a responsabilidade de pensar e con-
textualizar suas escolhas em relagao a muitos aspectos. No caso da opera, isso
envolve, por exemplo, a escolha dos titulos a serem encenados, como as obras
chegam ao palco e quais dialogos serao estabelecidos com o publico do sé-
culo XXI. Essa responsabilidade abrange todas as camadas participantes da
producao artistica de uma casa de opera, bem como os artistas convidados.
Uma das principais fungoes do diretor cénico € encontrar os caminhos cénicos
para dialogar com o plblico contemporaneo, caminhos esses que envolvem
questoes esteéticas, sociais e politicas.
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Esse artigo propoe uma reflexao, a partir do ponto de vista da direcao cé-
nica, sobre a relagao entre dpera e sociedade no mundo contemporaneo, con-
siderando o trabalho desenvolvido em duas operas que dirigi: Alma, de Claudio
Santoro (apresentada em 2019 no Festival Amazonas de Opera, no Teatro
Amazonas, terra natal do compositor.); e Aleijadinho, de Ernani Aguiar, com li-
breto de André Cardoso. A estreia da opera se deu a céu aberto em frente a
Igreja Sao Francisco de Assis em Ouro Preto, considerada a principal obra de
Aleijadinho e fez parte da temporada 2022 no Palacio das Artes em Belo
Horizonte, com realizacao da Fundagao Clovis Salgado.

As duas 6peras tocam em questoes contemporaneas em suas tematicas,
sendo muitas delas ligadas ao atual contexto historico social nao sé do Brasil,
mas de todo o mundo. Temas como diversidade, preconceito, inclusao estao
sendo discutidos largamente em varios setores da nossa sociedade e a Opera
nao se mostra, naturalmente, afastada desse contexto. Muito pelo contrario, o
campo da opera tem se colocado cada vez mais em dialogo com essas tema-
ticas buscando participar ativamente da construcao de uma sociedade que
pensa sobre si mesma, encontra pontos de tensao, enfrenta esses pontos e
através da arte, participa socialmente dos debates contemporaneos.

Retomo por um momento a referéncia feita a Semana de Arte Moderna, que
aconteceu no Theatro Municipal de Sao Paulo em 1922, principal palco da dpe-
ra em Sao Paulo. Desde a proclamacao da Republica surge uma ansia de afir-
macao nacionalista. Todos tinham algo a dizer, os artistas também. Surgem
perguntas sobre como deveria ser o Brasil Moderno, sendo esse um momento
de indagacoes e descobertas. O Modernismo busca justamente a valorizacao
da identidade e cultura brasileira. Foi um movimento de ruptura no qual 0s
artistas buscavam trazer inovagoes. O movimento, naquele momento, olhava
para o passado com o intuito de dialogar de maneira viva com o presente. Mario
de Andrade, no prefacio do livro Paulicéia Desvairada definia o passado como
licao para meditar e nao para reproduzir. A tradicao em si nao tinha valor, a
nao ser que estabelecesse um elo vivo com a atualidade.

A Semana de Arte Moderna muito possui diretrizes impulsionadoras de mo-
vimentos de rupturas e construcao de algo novo, nesse caso especifico a bus-
ca de uma identidade artistica nacional. Questionamentos da época, como por
exemplo, como integrar tradicao e modernidade, regional e universal, popular
e erudito nao se findam exatamente naquele momento e hoje seguimos, no
pulso de nossa historia, buscando sentidos, significados e relevancia do fazer
artistico. O movimento Modernista tem também relacao direta com as duas
obras aqui abordadas. Foram eles que resgataram Aleijadinho como importan-
te representante da cultura brasileira e foram eles também, atravées de Oswald
de Andrade que inspiraram Claudio Santoro na criacao da opera Alma. O Festival
Amazonas de Opera, buscou na escolha do titulo, resgatar a obra de um im-
portante artista brasileiro e amazonense, sendo um dos principais composi-
tores brasileiros que conseguem projecao internacional.
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E hoje? Como pensamos esses temas e essas obras? O que nosso pensa-
mento leva para o palco? Quais sao os dialogos e reflexdes possiveis? O que é
a cena contemporanea? Considerando essas questoes e apontamentos, o que
seria dirigir?

Varias sao as possibilidades de abordagem quando se coloca em cena uma
obra. Particularmente, quando me envolvo num processo de uma opera, bus-
co as referéncias historicas do que originou aquela obra, voltando ao passado
como forte inspiragao para o presente. Os “porqués” tém grande importancia
no decorrer do processo de construcao de um trabalho artistico, sendo forte
alicerce para o desenvolvimento dos pensamentos e concretizacao da ence-
nacao. Procuro refletir sobre as motivacoes do compositor, do libretista, a tra-
jetoria de determinada ideia ou tema antes de chegar a se tornar uma opera,
e finalmente porque nos interessa hoje.

Mas antes de olhar para o passado, acredito ser fundamental valorizar a
percepcao do primeiro contato que temos com a obra. Isso me da a dimensao
imediata sobre o que aquele texto nos remete hoje. Tento me colocar a dispo-
sicao para perceber o texto de uma forma quase inocente. Tudo influencia a
forma que veremos aquela obra e 0 momento em que vivemos hoje & uma das
principais referéncias de conexao, da qual inexoravelmente nao se pode fugir.
Nossa trajetoria pessoal, com todas as particularidades, esta certamente em
conexao direta com o mundo coletivo. Sendo assim, acredito que toda obra
feita hoje e inevitavelmente contemporanea, visto que o olhar possivel de ter-
mos sobre a obra € o olhar de nossa experiéncia no momento historico em
que estamos vivendo, € esse mesmo olhar que nos permite talvez enxergar a
obra mais profundamente.

Compartilho aqui um pensamento citado por Richard Zenith sobre Fernando
Pessoa, na introducao do Livro do Desassossego, quando o autor diz que a ho-
nestidade na obra de arte torna as coisas mais pessoais, universais. Aproveito
essa citacao para comentar que o foco nessa honestidade e na sinceridade ao
olhar uma obra nos serve muito quando falamos de escrita cénica. Para deli-
near essa discussao, comento alguns exemplos praticos baseados nas monta-
gens das operas acima mencionadas.

O texto Alma, na época Os Condenados, foi lido abaixo de vaias no Theatro
Municipal de Sao Paulo, na famosa semana de 1922. A dificuldade de romper
alguns padroes, naturalmente, nao & um “privilégio” de nossos dias. Oswald de
Andrade, para alguns, foi considerado amoral por revelar em seu texto o “sub-
mundo” dos prostibulos frequentados pelos homens “de bem” da sociedade.
Em Alma, vemos a hipocrisia de um mundo forcado de alegrias, onde tudo &
permitido aos “carentes de amor”, como descreve Oswald. Ainda numa citagao
do autor sobre o seu proprio trabalho diz: “Temia escrever bonito demais.”

Alma é uma jovem de 20 anos, que se apaixona por Mauro. Este, no entanto,
torna-se cafetao da jovem prostituindo-a nos cabarés da moda dos anos 20,
alem de violenta-la fisicamente. Alma torna-se dependente desse amor, e ja
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nao é capaz de distinguir dor e prazer. Diante dos acontecimentos ao longo de
sua vida como julgamento da sociedade, aborto forcado, morte do filho, aban-
dono, desonra, vicio e tantos outros, vai perdendo os sonhos da infancia e a
construcao de seu presente toma um rumo bem diferente de seus primeiros
ideais. Oswaldo cita esse processo como a “equacao do desamor”: degradacao
da mulher comprada e degradacao do homem consumidor de carinho.

No momento historico no qual o texto foi escrito, ou seja, pos Primeira
Guerra Mundial, as mulheres conquistavam muitos espacos que antes eram
exclusivamente masculinos. A partir de entdo a equiparidade entre os géne-
ros passou a ser fortemente questionada e muitas conquistas foram efetiva-
das. Um novo tipo de mulher estava nascendo. A rua, considerada lugar de
homens e prostitutas, passa a ser ocupada também por outras mulheres. Até
entao o local determinado para mulher era dentro de casa e nas missas. Elas
agora usavam espartilhos e cabelos curtos, palpebras pintadas de escuro, fu-
mavam, bebiam, dancavam, votavam. Hoje, em 2023, temos a consciéncia his-
torica dos processos de mudanca e junto a isso, a resisténcia a aceitar esses
a dinamica de uma estrutura da sociedade que precisa ser transformada. As
mulheres seguem hoje lutando para manter as conquistas e amplia-las. A vio-
léncia contra as mulheres continua sendo uma das formas mais comuns de
violacao dos direitos humanos em todo mundo e nao podemos esquecer que
muitas vezes foi e continua sendo legitimado.

Como passar por essas tematicas sem dizer que estamos falando de hoje?
Casos diarios de feminicidios chegam ao conhecimento da populagao, que ora
fica aturdida com a reincidéncia de casos, ora volta a praticar os atos a cada
minuto. Os atos de violéncia sao naturalizados. Mulheres sao questionadas,
acusadas e julgadas sobre a conivéncia com 0s casos de violéncia. Alma é uma
personagem sobre a qual, talvez, recaia esse julgamento. Mas de onde vem
essa conivéncia? Esse prazer com a dor?

O texto de Oswald de Andrade me emociona bastante ao retratar, de forma
humana e sensivel, a construcao das amarras dos seres humanos. Os perso-
nagens sao retratados presos em seus vicios e padroes. Nos, homens e mu-
lheres de hoje, somos talvez Os Condenados de Oswald de Andrade e de Claudio
Santoro. Nos, sociedade, produzimos Os Condenados de nosso cotidiano, pro-
duzimos os que sao violentados e acabamos infelizmente produzindo também
0s agentes da violéncia. O pensamento para o desenvolvimento e realizacao
desse espetaculo foi propor uma reflexao sobre as lutas que ao longo de nos-
sa historia nasceram e permanecem como grandes desafios da nossa atuali-
dade. Se na época era escandaloso abrir esse livro, hoje é escandaloso que
esse tipo de violéncia siga acontecendo com o consentimento de muitas ca-
madas da sociedade. Avancos acontecem a passos lentos e assim pouco a pou-
co novas barreiras sao rompidas. Pensar sobre esses aspectos no palco, € uma
importante maneira de também nos posicionarmos e sermos como artistas
agentes de necessarias mudancas.
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As fotos abaixo sao de Michael Dantas. Cenario de Laura Franc¢ozo, Figurino
de Giorgia Massetani, iluminacao de Fabio Retti e regéncia de Marcelo de Jesus.
A Opera pode ser assistida através do link: https://www.youtube.com/
watch?v=aq9lU3IrT24&t=7436s

Foto 1: Corpo de Dan¢a do Amazonas e Foto 2: Homero Velho e Denise de Freitas
Denise de Freitas

Foto 3: Nilze Costa, Rebeca Leitao, Homero Foto 4: Denise de Freitas, Kelly Fernandes e
Velho, Juremir Vieira e Denise de Patricia Almeida
FreitasDenise de Freitas

Entrando agora na opera Aleijadinho, o personagem titulo é o famoso escultor
mineiro Antonio Francisco Lisboa, um dos principais artistas brasileiros do peri-
odo colonial. No projeto de apresentacao da obra, o professor André Cardoso cita
as viagens de Mario de Andrade e Manuel Bandeira ao interior de Minas Gerais
na década de 20 indicando que eles formularam uma visao de que os artistas
artifices mineiros processaram a sintese de uma cultura genuinamente Brasileira.

Aleijadinho nasceu em Ouro Preto em 29 de agosto de 1730 (mais provavel-
mente 1738) e morreu em Ouro Preto em 1814. A principal biografia do artista foi
escrita em 1858 por Rodrigo Jose Ferreira Bretas, baseada em depoimentos, espe-
cialmente da esposa do filho de Aleijadinho, Joana. Os comentarios biograficos
citados neste artigo sao feitos com base nessa biografia, visto que esse trabalho
deu origem a outras pesquisas sobre a vida do artista. Ainda assim, muitos as-
pectos da vida e obra de Aleijadinho seguem sem respostas definitivas.
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O libreto do professor André Cardoso tras para o texto uma apurada pes-
quisa historica da trajetoria da vida publica e privada de Aleijadinho, contex-
tualizando no panorama historico da época, sendo o inicio da Opera exatamente
quando eclode a Inconfidéncia Mineira. A escrita cénica somou-se ao trabalho
do compositor e libretista, buscando colher na historia de Aleijadinho o lega-
do deixado pelo artista.

A Opera se passa entre 1789 e 1814 e fala de nossa historia atraves deste
artista. Ele era filho natural de um respeitado mestre de obras e arquiteto por-
tugués Manuel Francisco Lisboa, e de sua escrava africana Isabel. E alforriado
pelo pai no ato de seu batismo.

A biografia escrita por Bretas, descreve que Aleijadinho gozava de boa saude,
apreciava os prazeres da mesa e as festas e dancgas populares, mas a partir de
1777 comeca a surgir uma grave doenca que com o passar dos anos deformou-
-lhe o corpo, causando grandes sofrimentos. Até hoje &€ desconhecida a natureza
exata do seu mal, dos que se dedicaram a estuda-la, concluem uns pelo mal de
Hansen (forma mista), outros pela sifilis terciaria, e outros ainda pelo reumatis-
mo deformante. O seu corpo foi progressivamente se deformando, o que lhe
causava dores continuas; teria perdido varios dedos das maos, restando-lhe
apenas o indicador e o polegar, e todos os dedos dos pés, obrigando-o a andar
de joelhos. Para trabalhar tinha de fazer com que lhe amarrassem os cinzéis nos
cotos, e na fase mais avancada da doenca precisava ser carregado para todos
os deslocamentos. Também a face foi atingida, emprestando-lhe uma “aparén-
cia grotesca”. Essa doenca rendeu-lhe o apelido de Aleijadinho. Mesmo com di-
ficuldade, o artista prosseguiu trabalhando intensivamente.

A opera abre com um Lundu, uma danca com origem no batuque africano
introduzido no Brasil provavelmente por escravos da Angola, logo nao era ain-
da uma danca brasileira, mas africana no Brasil, come¢ando a ser menciona-
da em documentos historicos a partir de 1780. Chegou a ser proibida em Portugal
por D. Manoel, por ser contraria aos “bons costumes”. Em terras brasileiras, o
lundu foi cultivado por negros, mesticos e brancos. Sua languidez desperta
apreco em muitos colonos, a ponto de comecarem a pratica-la em seus feste-
jos. Desta forma, aos poucos o Lundu se tornou a primeira manifestacao ori-
ginada entre 0s negros a ser aceita pela sociedade branca da colonia.

Para criar a danca do Lundu em nossa opera, contamos com Junia Bertolino,
que coreografou dezoito bailarinos da Cia de Danca do Palacio das Artes. Linha
de frente do movimento negro em Belo Horizonte, a artista € mestra de danca
afro-brasileira e africana, atuando em varias cidades brasileiras e no exterior.
Além de seu olhar sobre a danga, Junia trouxe a forca de sua presenca cénica
no discurso da opera. Atuou na 6pera como bailarina e como atriz. As perso-
nagens encenadas por JUnia, nao presentes no texto, foram inseridas pelo dis-
curso cénico. Ela representou nossa ancestralidade, a mae de Aleijadinho e a
forte miscigenacao religiosa tao presente em Ouro Preto e na historia da cons-
trucao do que é ser brasileiro.
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Foto de Divulgacao - Fundagao Clovis Salgado - Fotografo: Netun Lima

Olhar para a historia de Aleijadinho e falar de legado e raizes se mostrou fun-
damental. O artista € importante nao so para Minas Gerais, mas para todo Brasil.
Fala de nossa arte, de nossa origem, de nosso povo. Antes de definir todo pro-
jeto, tive a oportunidade de, jJuntamente com meus parceiros criadores, Renato
Theobaldo (cenografo) e Angélica de Carvalho (artista visual), ir a Ouro Preto
nao sO para uma visita técnica, mas em busca da inspiracao, da historia, das
texturas e das cores. Vila Rica foi uma terra de muito ouro, absolutamente con-
trastante com o sufocamento das minas. Terra de beleza e também de muito
sangue para construcao dessa beleza, terra onde a cultura e a arte sao marca-
das pelas maos de muitos, terra de desejosos por liberdade, terra marcada por
essa ancestralidade, mae de todos nos. Enquanto diretora cénica, meu olhar
permitiu-se ser conduzido por essa leitura de resgate ancestral, dessa historia
construida por Aleijadinho, filho do portugués Manoel Francisco Lisboa e da
negra escravizada Isabel. Artista que através de sua arte deixa um enorme le-
gado, abrindo caminhos para que outros de nos sigamos construindo.

Em 2022, ano da apresentacao da opera, completava-se 200 anos de inde-
pendéncia do Brasil e 100 anos da Semana de Arte Moderna. Conforme ja ci-
tado, foram os modernistas que redescobriram Aleijadinho e trouxeram de
volta para os holofotes suas obras a partir da década de 1920. Sem dlvida é
fundamental olhar para o passado e enxergar através do panorama historico
a crueza que lhe é real. Muitos fatos e o conhecimento deles nos da a dimen-
sao das consequéncias que esse passado deixa nos dias atuais. No entanto,
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olhar para um texto, com o olhar inevitavelmente contemporaneo, causa al-
guns incomodos em relagao ao que vivemos hoje. A historia se mostra dina-
mica e 0s pontos de vista vao sendo modificados de acordo com a nossa
experiéncia historica. Hoje, por exemplo, alguns modernistas sao lidos como
figuras que exaltaram os bandeirantes, antes considerados herois e desbrava-
dores, hoje vistos como grandes exterminadores de povos indigenas. Um dos
desafios de trabalhar uma opera com personagens historicos é encontrar uma
maneira de nao negar nossa historia, embasada em pesquisas, argumentos,
documentos e a0 mesmo tempo apontar para frente, para hoje ou para o fu-
turo. Revisitando a historia temos hoje a consciéncia de que na maior parte
das vezes, ela foi contada de um ponto de vista muito especifico e no caso do
Brasil, frequentemente com olhar colonizador, no entanto os pontos de vista
podem ser diversos em relacao a um acontecimento. Cito aqui o recente livro
de Laurentino Gomes, Escravidao Volume I, lancado em junho de 2021. O tra-
balho do autor faz uma reflexao profunda sobre esse periodo da exploragao
do Ouro na regiao de Ouro Preto, época de Aleijadinho, e traz importantes pon-
tos contextualizados com nossos dias atuais. Assim como Laurentino, o dis-
Curso cénico, através da historia de Aleijadinho, do texto e da mdsica, busca
também conectar com o mundo de hoje.

A cena inicial ocorre num momento historico, que talvez possa ser consi-
derado pré- independéncia, a Inconfidéncia Mineira, que teve como principal
objetivo a independéncia em relacao a Coroa Portuguesa (motivagoes especi-
ficas do movimento da inconfidéncia ndo serao detalhadas neste artigo). Nesse
contexto, parte da historia do mestre Aleijadinho se desenvolve. Aqui, gostaria
de citar que Alvarenga Peixoto, um dos inconfidentes e um dos personagens
da dpera, era casado com a poetisa Barbara Heliodora. Possivelmente, Barbara
foi a primeira mulher a participar ativamente de um movimento desse porte
no Brasil. A personagem é citada no final do libreto. Cenicamente nessa mon-
tagem, foi feita uma referéncia a ela também no inicio, nao de forma explicita,
mas a frente de Alvarenga, uma mulher portava a bandeira da Inconfidéncia,
futura bandeira de Minas Gerais. A partir dela, todos 0s demais presentes em
cena, tocavam a bandeira com o mesmo desejo de liberdade. Assim, além da
forte presenca da artista Junia Bertolino, a encenacao buscou sublinhar, mes-
mo que sutilmente, a participacao ativa de outras mulheres no decorrer de
nossa historia. Uma das principais personagens desenvolvidas no libreto e
Joana (nora de Aleijadinho). Joana & personagem historica que conforme ci-
tado, através de seu depoimento, € uma das principais fontes da biografia do
artista escrita por Bretas.

A opera foi apresentada nas ladeiras de Quro Preto, em frente a Igreja Sao
Francisco de Assis, considerada uma das principais obras do mestre Aleijadinho.
Aideia de contar essa historia no lugar onde cada pedacinho da cidade ja narra
por si sO todos 0s acontecimentos gera certamente uma grande emocao e res-
ponsabilidade para toda equipe envolvida. O caminho artistico percorrido nos
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mostra a necessidade de uma escuta atenta e que nao somos nos os “contado-
res” de nada. A historia esta ali. Estavamos na terra de Aleijadinho, num lugar
onde a escravidao foi praticada a maxima poténcia para extracao do tao valioso
ouro. Essa historia esta marcada por todas as partes na construcao artistica da
cidade. O proprio Aleijadinho, que foi alforriado por seu pai logo que nasce, che-
gou a possuir trés escravizados e esse ponto também aparece no texto. Os trés
participaram ativamente dos trabalhos do mestre e com ele aprenderam muito
do oficio, nao se sabe ao certo qual era a relacao exata de Aleijadinho com essa
questao, praticamente nao existe material que narra esse aspecto. No entanto,
na biografia de Bretas esta registrado que ele dividia o valor com uma dessas
pessoas, Mauricio. Filmes mais contemporaneos tambéem retratam essa relacao
do mestre conectada com as questoes que seriam do seu povo. Como exemplo,
cito uma cena do filme Aleijadinho, Paixdo, Gloria e Suplicio, lancado no ano
2000 com direcao de Geraldo Santos Pereira. Em uma das cenas, Aleijadinho, in-
terpretado por Mauricio Goncalves, passa pela praca publica, onde acontece um
acoitamento, ele fica completamente envolvido na situacao. Na cena seguinte
tem um embate com o pai portugués e nesse dialogo o personagem diz: “Eu ndo
sou branco, pai. Eu sou negro com muito orgulho. Eu tenho sangue Africano e
disso nao me envergonho. Eu sou negro pai! Eu tenho a cor que essa gente de
Portugal trouxe da Africa, gente marcada a ferro, trabalhando de sol a sol so-
frendo. Mas o que eles recebem? Chicote! Tortura! Brutalidade!”.

Estavamos ali, onde os fatos reais aconteceram, num cenario real e realista.
Nao chamo de realista o espaco cénico criado pelo cendgrafo Renato Theobaldo,
mas 0 espaco historico no qual estavamos pisando e por ele completamente
envolvidos, nas ladeiras de Ouro Preto, diante da Igreja Sao Francisco de Assis.
Estavamos também em Vila Rica, na época colonial, da exploracao do Ouro, no
contexto em que surgiu a historia de Aleijadinho. Num passado, no presente,
fazendo uso de meios tecnologicos, transportando para esse espago o que
também estava um pouquinho distante dali, em Congonhas do Campo, através
do trabalho da artista visual Angélica de Carvalho. E até dificil dimensionar na
escrita o que foi esse encontro com o publico nesse espaco.

Um publico de cerca de 4000 pessoas assistiu a opera de pé por quase trés
horas de duragcao em absoluto siléncio. Um publico diverso, espalhados pelas
ladeiras de Ouro Preto: estudantes, turistas, moradores, pessoas de outras cida-
des que foram para ver a opera, passantes, crian¢as de todas as idades. A critica
publicada por Sidney Molina no Jornal Folha de Sao Paulo em 3 de maio de 2022,
cita a reacao silenciosa do publico com participacao em alguns momentos mo-
tivados pela propria historia e também pela encenacao. Molina intitula a critica
da seguinte forma: Opera Aleijadinho da valor a precisdo histérica e exibe as
aflicoes do artista. Como subtitulo escreve: “Espetaculo estreou ao som de “fora
Bolsonaro”, celebrando a ancestralidade africana do personagem.” A critica pode
ser lida no seguinte link: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2022/05/ope-
ra-aleijadinho-da-valor-a-precisao-historica-e-as-dores-do-artista.shtml
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Cito especificamente essa matéria porque comentei sobre o olhar inevitavel-
mente contemporaneo de quem produz, do artista envolvido no processo. Aqui
gostaria de retomar considerando que esse olhar nao esta restrito aos realiza-
dores do evento, esta, sobretudo no publico. O receptor de uma mensagem nun-
ca é passivo, @ um ativo produtor de significados. Esses significados produzidos
por cada receptor podem ou nao encontrar com os significados produzidos pe-
los artistas realizadores. Ali, encontramos uma plateia diversa e atenta a nossa
historia e aos caminhos que conectam com a nossa contemporaneidade, atra-
vés do libreto, da nossa musica, da nossa historia, do nosso ontem e do nosso
hoje. O espetaculo foi apresentado em praca publica, e ainda na publicacao de
Molina podemos ler: “A Praca ainda e do povo.”

Abaixo algumas fotos de divulgacao da opera feitas por Netun Lima:
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Abaixo algumas fotos de Miriam Menezes, na temporada do Palacio das Artes:
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Para concluir esse artigo, ainda que de forma aberta (sem nenhuma pretensao
de respostas fechadas), existem algumas perguntas que o meio artistico dis-
cute e busca respostas através de agoes e escolhas artisticas, que sao pontos
fundamentais de reflexao: O que torna uma obra viva? O que torna o proprio
género “Opera” vivo? O que o frescor de uma nova obra proporciona ao publi-
co? E as obras antigas? E importante repensa-la no contexto atual? Existe uma
nova forma de contar as historias? Essas questoes desafiam hoje libretistas,
compositores, intérpretes e encenadores.

Embora uma das operas abordadas seja pré-pandemia, é importante citar
que durante a pandemia e mesmo no periodo que se segue, 0s artistas que
produzem Opera no Brasil, e também as instituicoes, véem demonstrando a im-
portancia de olhar para as questoes que precisam ser discutidas em nossos
dias atuais, pensando e contextualizando constantemente a experiéncia artis-
tica no Brasil. Essa discussao ganha forca com a inclusao de todos nesse pro-
cesso, buscando articular o pensamento de diversas formas nao com as
experiéncias internacionais (porém obviamente conectado com o que sdo dis-
cussdes mundiais), mas com as dinamicas internas que compreendem o nos-
so fazer artistico no Brasil. Assim, € interessante pensar como a arte potencializa
N0SSO Senso critico para as questoes que Nos sao proprias.

Durante a pandemia, quando 0s encontros presenciais eram inevitaveis, as
instituicoes em parceria com artistas, promoveram eventos online com o in-
tuito de conversar sobre dpera no contexto dos dias atuais. Foram produzidos
diversos Webinarios, podcasts e mostras. Existe hoje um amplo material que
pode ser encontrado na internet com debates que permeiam o universo da
opera no Brasil na atualidade. O setor parece buscar a criagao de espagos,
trabalhos e discussoes que sao fundamentais para o sonho de um mundo que
contemple a todos. Essa sensacao de completude deve ser construida com a
soma das muitas partes. E essa soma dessas partes, contando com o publico
claro, que carrega todo o sentido da obra.

Uma opera se da através de um conjunto de articulagoes entre diversos
profissionais envolvidos, combinando pensamentos, ideias, criticas e compre-
ensao de mundo, que vao ao encontro dos olhos da plateia. Essas reflexoes
unem texto, musica, encenacao e o sentido que a obra toma no palco, com os
cantores, o publico e com o contexto, ou seja, com as circunstancias historicas
e sociais determinadas. Hoje o teatro, a 0pera, 0 cinema, as artes em geral,
mostram o homem as voltas com o mundo como ele existe. As instituicoes, di-
retores, libretistas e compositores, vém demonstrando interesse e curiosidade
em dialogar com esse presente.

Sobre as novas operas, o prazer de construir algo novo, completamente do
zero, trabalhando lado a lado de diversos artistas, tentando unir ideias e pers-
pectivas € encantador. Dentro de toda essa discussao que talvez possa ser con-
siderada teorica, erudita, académica, penso sempre a partir do sensivel. Pra
mim, o sensivel € algo especifico da arte e nao deve ser esquecido nunca. A
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opera € uma arte tao potente, que através da musica, passa por um canal que
nao é exatamente racional e pode atingir diretamente o emocional, que sem
davida faz parte de todo esse processo de construcao de algo novo tambem.
Junta-se a musica a criatividade de tantas pessoas envolvidas num trabalho
que envolve profissionais artistas de tantas areas para um Unico objetivo. Vamos
tracando novos caminhos e a cada experiéncia aprendendo e experimentan-
do outras novas formas. O teatro, a 6pera € a arte do encontro, e cada vez que
esse encontro acontece é diferente. Cada equipe proporciona um resultado, a
plateia que esta ali naquele momento, participando do encontro, também traz
caracteristicas especificas para o acontecimento teatral.

Acredito que ninguém sai ileso de uma experiéncia artistica. A arte & pro-
vocativa as vezes num lugar do desconforto, as vezes num nivel que nao é
compreendido racionalmente. A arte pode ser educativa, nao no sentido dou-
trinador, claro, mas no sentido de ampliar, crescer, refletir, sentir e assim agir.
Pode despertar em nods coisas que as vezes nem imaginavamos e assim talvez
possa nos transformar em seres capazes de integrar a sociedade de forma di-
versa e sensivel. Essa poténcia transformadora é enorme, transforma quem
assiste e transforma quem pratica. E pra mim, criar € acreditar na humanida-
de, ter esperanca. E Fazemos arte em funcao dessa esperanca.

Para encerrar, volto especificamente ao diretor cénico. Seu trabalho envol-
ve um processo de escuta muita atenta. Nao sem razao existe uma cobranca
do publico contemporaneo sobre quais discussoes estamos problematizando
no palco. Acho que quanto mais atenta for essa escuta, maior a conexao do
diretor com essa vitalidade da dpera nos dias atuais. E o que talvez possa tra-
zer a vitalidade é essa atencao ao mundo tao diverso e rico nesse sentido,
onde todos podem contribuir para um pensamento mais amplo. A experiéncia
na opera, no teatro é social, cultural, politica e estética.
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Nao duvido que os interiores tenham seus interiores...
Que a visao tenha outra visao, que a audicao,

outra audicdo, que a voz, outra voz.

Walt Whitman

Resumo

O que vem a ser a Opera para 0s novos publicos? Em que se difere da opera para
0s adultos? Por que criar para criancas? Qual é a importancia da escolha de te-
mas? A literatura infantil pode existir dentro de uma opera?

Palavras-chave: Opera, Dramaturgia, Infancia.

Abstract
What is opera for new audiences? How is it different from opera for adults? Why
create for children? How important is the choice of themes? Can children’s li-

terature exist within an opera?

Keywords: Opera, Dramaturgy, Childhood.
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lhar o mundo, escutar 0s sons, tocar como se fosse a primeira vez.

Esses sao alguns dos desafios para quem trabalha para e com a es-

crita para os “novos publicos”, o publico que e formado por criancas
e jovens. Longe de ser uma missao pouco exigente, é preciso mergulhar num
mundo de sentidos apurados, nao pela proximidade com o texto estruturado
em inicio, meio e fim; mas para encontrar a imagem, a masica, o siléncio, o
tempo, 0 espago, 0 movimento. Tudo em amplo sentido dinamico, sensorial e
relacional. E, sobretudo, perceber o mar de experiéncias que interligam as mul-
tiplas linguagens, o afeto e o publico leitor receptor.

O que vem a ser a opera para 0s novos publicos? Em que se difere da ope-
ra para os adultos? Por que criar para criangas? Qual e a importancia da esco-
lha de temas? A literatura infantil pode existir dentro de uma opera?

Sao perguntas que parecem ser a pedra de toque para a complexa analise
exigida quando o assunto é o imaginario infantil e suas potencialidades. E pre-
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ciso estar perto das criangas, atento as suas narrativas, pois, ainda que pos-
samos captar um pouco de seu gigantesco imaginario, ao observa-las ou
escuta-las, teriamos que nos libertar dos muitos codigos e paradigmas que
compoem a maturidade do universo de um adulto, para que pudéssemos per-
ceber, com alguma proximidade, as preciosas pepitas e fantasias que lhes ha-
bitam. Para criar e trabalhar com os novos publicos uma coisa € certa: € preciso
amar, estar perto das infancias e saber, como criador, o lugar de fala.

Neste trabalho, baseio-me em meu livro A Dramaturgia da 6pera para crian-
cas Cultura e Simbolismos (2022) e na experiéncia da criacao da opera Fedegunda
(2007), lancada posteriormente como livro infantil (2016). Busco analisar a im-
portancia da opera para criancas e 0s conceitos que inspiraram a criagao da es-
crita do libreto e suas diversas relacoes com a dramaturgia teatral e o livro infantil.
A metodologia adotada nao segue a cronologia da realizacao e publicacao, mas
sim os caminhos dos devaneios de uma artista transbordada pela infancia. O
fator determinante para a escolha da sequéncia do estudo percorre o caminho
da opera mais intimamente reflexiva, Fedegunda, que conta a historia da meni-
na que perdeu 0 seu coragao, e sua posterior publicacao como livro infantil.

A primeira parte do trabalho situa a pesquisa no contexto da Opera para
criangas, em 2020, na cidade do Rio de Janeiro. Langa, ainda, olhar analitico so-
bre o libreto, que vem a ser a dramaturgia escrita da opera, através da encena-
¢ao de Fedegunda, tendo como ponto de apoio 0s aprendizados adquiridos em
meu tempo de pesquisa na Franca, em 2019. No caminho inverso, a segunda
parte da pesquisa aborda o percurso da personagem, tendo como base O po-
der do Mito, de Joseph Campbell, Fragmentos de um discurso amoroso, de Roland
Barthes e o Dicionario dos simbolos, de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant.

E nesse contexto de um olhar ampliado para o sensivel e o poético, o que
pode estimular imaginarios, que desejo refletir neste artigo a dramaturgia do
livro e libreto Fedegunda. A metodologia criada percorrera, ao fim desta jor-
nada, dois trajetos diferentes: da pratica a formulacao do pensamento tedrico
e do pensamento teorico a realizagao pratica.

Diferentes definicdes sobre a édpera para criancgas

Segundo Edgar Morin, em seu livro Cabeca bem feita (2003, p.97), devemos in-
tegrar os conjuntos complexos; criar interacoes e retroacoes entre partes e o
todo; compreender a complexidade dos contextos, sem separa-los, sem temer
as ddvidas: O que &, afinal, a 6pera para criancas?

A questao e controversa. A pouca literatura academica voltada para definicoes
mais especificas sobre o que é uma opera para criangas — e em que ela se dife-
re da opera para adultos — merece ser investigada, aprofundada e atualizada.

Busquei respostas através de entrevistas com compositores, pesquisadores
e tambéem em teses, artigos, pistas que me levassem a uma definicao mais sa-
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tisfatoria do que vem a ser a dpera para o jovem publico. Juntei respostas, re-
flexoes em busca de ampliar o olhar e, ao mesmo tempo, unir diferentes
percepcoes a fim de conseguir entender e criar uma nova definicao para a
complexidade do que é a Opera para criancas.

Na tese Opera brasileira nos séculos XX e XXI de 1950 a 2008, da cantora li-
rica brasileira Alessandra Hartkopf, voltada mais especificamente para a opera
destinada aos adultos, a cantora dedica um dos capitulos para a opera dirigi-
da ao publico infantil e escreve:

Classificamos uma opera como infantil ou infantojuvenil quando o
compositor assim a definiu e/ou quando artigos jornalisticos a re-
conheceram como infantil e/ou quando o grande comparecimento
do pablico infantil justifica a classificacao. (HARTKOPF, 2007)

A definicao parece nao levar em conta a tematica, o libreto, a proposta da en-
cenacao, a forma, a imagem, a composicao em si, a abordagem com o publico
e a maneira pela qual as diversas possibilidades de experimentacoes das lin-
guagens cénicas podem estar presentes numa opera para criangas.

Importante ainda é perguntar: de que crianca a pesquisadora esta falando?
De qual faixa etaria? Seriam mais elementos a desenvolvermos: As criangas
sao universos dificilmente classificaveis. Prova disso € que cada pais e cultura
as dividem por diferentes faixas etarias. No entanto, ha algo em comum: a pri-
meira, a segunda e a terceira infancias. Embora, do nascimento a fase adulta
existam marcadores comuns de desenvolvimento, a vivéncia de cada uma des-
sas fases, ou momentos, torna muito subjetivo o desenvolvimento e as apren-
dizagens infantis em escalas comparativas, principalmente se levarmos em
conta os fatores sociais e culturais.

Segundo o Manual do KIT de Educacao da UNICEF, escrito por Mireci Busano,
dependendo da cultura de cada pais, a infancia € dividida de uma maneira.
Para estabelecer um norte para tanta diversidade, a UNICEF sugere a seguinte
divisao: 1) Lactentes, criancas pequenas e criancas em idade pré-escolar, apro-
ximadamente do nascimento aos 7/8 anos; 2) Adolescentes jovens entre 10 e
14 anos; 3) Adolescentes mais velhos entre 15 e 19 anos. Entdo, a que crianca
estamos nos referindo quando abordamos a opera para criangas?

A pesquisadora brasileira justifica que no estudo realizado encontrou uma de-
zena de Operas para criancas, porém acreditava na existéncia de muitas outras,
espalhadas pelo Brasil, que nao tiveram a oportunidade de serem apresentadas
para um publico maior. Afirmava, ainda, que muitas operas infantis contempora-
neas, nao so6 no Brasil, mas no mundo todo, sao compostas por professores ou
compositores locais que trabalham diretamente com seus intérpretes e que nao
chegavam a ser publicadas nem eram reapresentadas. Finaliza afirmando que

0 sucesso desses projetos depende mais do entusiasmo dos profes-
sores e do grau do envolvimento das crianc¢as do que da qualidade
e originalidade da musica e do libreto. (HARTKOPF, 2008)
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Se por um lado a pesquisadora joga luz sobre a necessidade de conhecermos
novos compositores, ela nao nos esclarece quais seriam os critérios que nor-
teariam sobre a qualidade e originalidade das operas. O que é a qualidade no
complexo mundo da opera para criancas? E a originalidade?

A dissertacao de Hartkopf nao intenciona responder a essas perguntas e nem
se aprofundar em tais conceitos. Porém, podemos investiga-los e percebé-los
como provocagoes necessarias para o desenvolvimento dessa pesquisa.

Insatisfeita com as declaracoes encontradas e em busca de atualizar dados
e definicOes, realizei entrevistas narrativas (fevereiro de 2020) com pesquisa-
dores, encenadores, cantores e compositores que pudessem formular, a partir
de suas experiéncias e narrativas proprias, 0 que seria uma opera para crian-
cas e em que ela diferiria da opera para adultos. Esta pesquisa também nor-
teou os dados para a observacao de um panorama recente no Rio de Janeiro,
(2019/2020), como veremos a seguir.

Das entrevistas realizadas, observei pontos convergentes e divergentes, o
que demonstra a complexidade para uma Unica definicao satisfatoria.

Camille Rocailleux, parceiro e compositor da opera Fedegunda, em entre-
vista concedida no dia 25 de janeiro deste ano, resume: “Uma opera para adul-
tos & muito mais longa e a tematica mais séria, mais dramatica, sempre tem
as mortes”.

Referente a duragao do tempo de uma Opera para criangas, o cantor Flannan
Obbé, da opéra Lamour vainqueur (O amor vitorioso), apresentada em marco
de 2020, no Centro Cultural 104, em Paris e dirigida por Olivier Py, faz coro com
Camille. Ele aponta a alegria e a duracao de um espetaculo como diferenciais
relevantes de uma opera para criancas. Porem, referente a encenacgao e ao
tema abordado, o diretor Olivier Py diverge e aponta sua intencao e olhar so-
bre a obra, ao discordar de Rocailleux e contrastar com Obbé:

Expor a violéncia do mundo e mostrar através da literatura como po-
demos controla-la e construir um destino... Uma fabula iniciatica que
coloca em cena as andancas de uma menina, a procura de sua alma
gémea, num reino devastado pela guerra. Em LAmour vainqueur, fa-
lamos de feminismo, ecologia e dominacao. Temas serios, tratados
pelas cancoes com gentileza e poesia, para enfrentar o mal sem se
desesperar. (Entrevista com o diretor Olivier Py)

O depoimento de Olivier Py aborda conceitos do universo adulto para crian-
cas a partir de 9 anos, o que vem ao encontro da necessidade de informar a
que publico destina-se cada obra, visto que o drama, seja ele qual for, devera
ser exposto com clareza nos pertinentes meios de comunicacao, para que a
escolha dos pais e professores seja adequada a platéia. Nem tanto porque “a
crianca nao vai entender”, mas porque, dependendo da forma que a historia
for contada, ela podera ou nao se interessar. Todavia, no caso de nao haver
interesse, havera a chance de pedir para ir embora.
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Para ampliar a definicao do que vem a ser uma opera para criancas, ha
muitos elementos que precisam ser mencionados e, para tal, a narrativa do
pesquisador e doutor em musicologia da Universidade Sorbonne Paris 3,
Alessandro Di Profio vem a esclarecer:

Eu penso que os codigos da opera devem ser facilmente reconheci-
veis. E preciso que um personagem mau seja realmente mau e um
personagem bom seja realmente bom. As trés dimensoes da opera
— texto, musica e encenacao — devem interagir para que a mensa-
gem seja transmitida diretamente. Como musicologo, continuo con-
vencido de que a musica tem um papel importante a desempenhar:
€ a misica que continua sendo o “vetor principal”, o que obviamente
nao significa que 0s outros componentes também nao sejam impor-
tantes. (Entrevista realizada em 8 de junho de 2020.)

As pistas deixadas por Di Profio alertam sobre a questao dos codigos e ressal-
tam a importancia da integracao entre as partes do todo, sendo a musica a
condutora principal. Consequentemente, surgem novas perguntas: existem
muitos codigos musicais na linguagem da opera? Alguns compositores consi-
deram que nao deva haver concessoes, como é o caso de um dos mais impor-
tantes musicistas brasileiros, Tim Rescala, com reconhecida atuagao na area
da composicao para criancas no pais, que, em entrevista para a Fundacao Clovis
Salgado, opina:
Tecnicamente nao ha diferenca. Depende muito da tematica. Quando
eu escrevi A Orquestra dos Sonhos, comentava com colegas que iria
fazer uma Opera para criancas, que teria musica dodecafonica, tonal,
trechos minimalistas. Todo mundo achou que eu estava doido porque
musica para crianca tinha que ser simples. Sou totalmente contra isso.
Acho que é o contrario. Talvez para o adulto tenha que ser. A crianca,
ao contrario do adulto, @ um livro aberto. Vocé oferece a musica e ela
vai absorvendo aquilo. A crianca tem mais condicoes, esta mais aberta
e tem mais capacidade de apreender estruturas complexas que 0S
adultos. Os adultos, ao longo da vida, vao ficando sem paciéncia e nao
tém mais essa abertura. A crianga reage a uma proposta que voce apre-
senta: ela vai gostar ou nao. A reacao € imediata. Em A Orquestra dos
Sonhos as criangas nao so interagiam como saiam do teatro cantando
e brincando. Nao é o contelldo musical que determina se o espetaculo
é infantil ou adulto: é a tematica e a abordagem. (RESCALA, 2008)

A reflexao de Rescala vai ao encontro de importantes aspectos da cena para
criancas: tratamos de subjetividade e imprevisibilidade quando o publico &
formado por criancas. Ha fatores que poderao despertar — ou nao — sua curio-
sidade: a historia, a forma como é encenada e tudo o que gira em torno disso,
conforme abordaremos na continuidade deste trabalho.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil

264



Se por um lado as criancas tém uma receptividade bem mais aberta do que
a dos adultos, ha também especificidades referentes a musica e a encenagao,
quando focamos um determinado publico infantil, como € o caso das criancas
de 0 a 3 anos, em plena descoberta musical.

Por outro lado, Clarice Cardell, atriz e cantora, uma das fundadoras da com-
panhia hispano-brasileira La Casa Incierta, destinada a primeira infancia — de
0 a 6 anos — (referéncia etaria no Brasil e na Espanha), alerta-nos para deta-
lhes na escuta musical dos bebés:

No meu campo de especialidades, que &€ o dos bebés, nao existem
regras.. mas tem uma especificidade que observamos para o canto
lirico: a sensibilidade das criangas, principalmente de 0 a 18 meses,
em relagao aos sons muito agudos: as cantoras que tém vozes mui-
to agudas — soprano — podem nao ter um encontro muito efetivo
com os bebés, principalmente se cantarem com a voz em todo o seu
alcance, tanto na extensao do agudo, quanto em sua projecao no
espaco cénico. (Entrevista realizada em 14 de junho de 2020.)

O compositor e doutor em Composicao Musical pela University of Manchester

e professor da Unirio, Marcos Lucas, amplia a questao:
Acho que deveria se pensar muito na natureza deste texto (libreto)
em termos da sua adequagao ao universo infantil, em suas diferen-
tes faixas etarias. Quanto a linguagem musical da dpera infantil, vejo
que ha dois posicionamentos. Ha 0s compositores que pensam que
devem adequar sua linguagem ao universo infantil e outros que de-
fendem que nao devem fazer concessoes. Pessoalmente acho que
as criancgas sao, as vezes, bem mais abertas do que os adultos para
diferentes linguagens, mas o compositor deve também buscar refe-
rencias com a musica que as crian¢as ouvem... tudo isso é muito
complexo. (Entrevista realizada em 16 de junho de 2020.)

De volta a Morin, para que cheguemos a uma definicao mais ampla e profun-
da do que é a Opera para criangas, ao utilizar o principio sistémico organiza-
cional, que liga o conhecimento das partes ao conhecimento do todo (2003, p.
93) e 0 conhecimento do todo considerando as partes, levanto a hipotese de
mais uma definicao para o que € a Opera para criangas.

A Opera para criancas (de hoje) pressupde inovacoes e buscas no que tan-
ge a partituras originais, historias e encenacoes cuidadosas voltadas para elas.
Os compositores e encenadores devem considerar que muitas escutam opera
pela primeira vez e que este contato deve ser bem elaborado, responsavel, que
leve em conta a delicadeza do mundo infantil. Tal cuidado compreende as di-
ferencas das diversas faixas etarias e a ampla capacidade de escuta plena das
criancas. Nao possui um formato Unico, pode o compositor manter sonorida-
des e regras técnicas de estruturacao, consideradas mais tradicionais, como
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também adicionar novos elementos musicais mais afeitos ao universo pueril.
Pode conter sons sem palavras, outras linguas nao nominadas e misturar lin-
guagens cénicas e visuais, desde que a historia, linear (com inicio, meio e fim)
ou nao, seja transmitida da forma mais clara e encantadora possivel.

Libreto e livro infantil

Se uma historia, como afirma Joseph Campbell, &€ a maneira de conta-la, de que

forma contariamos essa historia? Assim como um livro para criangas possui texto

em prosa, verso e dialogos, em uma opera, o texto escrito € chamado de libreto.
O libreto é como o “roteiro” de uma Opera. E o texto que contém to-
das as palavras faladas ou cantadas, e que geralmente especifica o
que esta acontecendo no palco (rubricas). Pode ser uma criacao ori-
ginal, por vezes escrita por um famoso poeta ou autor, mas muitas
vezes é uma adaptacao de pecas, historias ou romances. (Site da
Opera Comique, de Paris)

Essa definicao do que é um libreto, bastante simples e direta, € destinada aos no-
vos buscadores e curiosos do que vem a ser a opera. Porém, & possivel acrescen-
tar alguns outros pontos, quando abordamos o universo da crianca: o livreto é
uma maneira de contar uma historia na linguagem da opera. A meu ver, pode ser
escrito por uma crianga, adulto, poeta ou nao, autor célebre ou desconhecido que
goste do som das palavras e da forma como elas, juntas, podem ganhar sentido.
As historias podem ser originais, inventadas ou adaptadas de historias ja existen-
tes que nao foram escritas para serem cantadas. A narrativa pode ser ordenada
com inicio, meio e fim ou pode ter cenas soltas, interligadas pelo publico. Por isso,
& muito importante escolher um enredo com palavras que tenham sons instigan-
tes e inspiradores, que possam vibrar no espaco ao som do canto lirico.

A Opera traz em si trés dimensoes: o texto dramatico, que representa uma
acao que se desenvolve pela interacao entre os personagens no tempo pre-
sente, semelhante a uma peca de teatro; a musica; e a encenacao, que leva em
conta a cenografia, 0 espaco poeético, os figurinos, o jogo entre os atores e a
relacao com o publico.

Nesta etapa, pretendo analisar, sob a 6tica da jornada do herdi a opera
franco-brasileira Fedegunda, ao observar 0s aspectos de sua premissa para a
criacao, simbologias e dramaturgia do libreto.

A historia

Fedegunda um dia acorda em seu quarto e seu coracao nao esta mais dentro
dela. Tal pressuposto, inimaginavel para um adulto, €, no entanto, possivel para
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o imaginario de uma crianca. Na busca por encontra-lo, Fedegunda inicia uma
desafiadora peregrinacao. Em sua aventura, encontra pelo caminho persona-
gens simbolicos e subjetivos: 0 Mar, o Vento, o Desejo e o Tempo. A jornada
nao é facil, entre a procura do coracao, a descoberta do amor, o coracao aos
pedacos e o tempo para costurar o proprio coracao, Fedegunda passa por uma
verdadeira montanha russa de emocoes.

Em 2020, muitos anos apos a criacao e realizacao da 6pera (2009/2010), ana-
liso o libreto e o texto do livro Fedegunda apoiada por O poder do mito, de
Joseph Campbell, e pelo livro de Fabiano Tadeu Grazioli, doutor em Literatura
Infantil e Juvenil, e o artigo “Leitura da dramaturgia juvenil e o dialogo com as
figuras de coracao e encontro na peca Fedegunda, de Karen Acioly”, publicado
na Revista Antares: Letras e Humanidades.

O poder do mito trata da entrevista de Joseph Campbell concedida ao jor-
nalista Bill Moyers. Em uma das passagens do livro, o escritor destrincha pon-
tos importantes acerca da jornada do herdi, teoria que visa acompanhar o0s
passos dados por personagens ao longo de inUmeras historias ao redor do
mundo, inclusive as nao ficcionais. Segundo o escritor, heroi é aquele que ul-
trapassa a esfera comum da experiéncia humana, dedicando parte ou sua vida
inteira a algo maior que sua propria existéncia.

Para Campbell, existem dois tipos de herois: o que é atraido por algo para
a aventura, sem antes ter se preparado para tal, e aguele que esta determina-
do e sai em busca de desafios. A eles cabem dois tipos de proezas: as fisicas,
como salvar a vida de alguém ou arriscar-se pelo outro, e as espirituais, quan-
do o heroi experimenta uma situacao supranormal da vida espiritual humana
e volta para contar a sua comunidade sobre isto.

O heroismo consiste em sair de uma condicao de vida e chegar a uma me-
lhor, mais rica ou mais madura do que a anterior. “Ser heroi” € sobre o quanto
se e capaz de se sacrificar por algo ou alguém. Para além do outro, o proprio
caminho individual que cada um percorre € também uma jornada do heroi,
tida como um rito de passagem entre fases importantes da vida, tais como da
infancia para a pré-adolescéncia ou da adolescéncia para a vida adulta.

Neste viés, segundo Campbell, o heroi atravessa algumas etapas que sao
desafios naturais no mundo dos mitos. A primeira € classificada como “a par-
tida”; a segunda, como “a iniciacao”; a terceira, “o retorno”. A estrutura bem
complexa proposta por Campbell, que subdivide cada uma dessas trés par-
tes em dezoito subpartes, me provocou a descobrir dentro delas a jornada
de Fedegunda. Todavia, como selecionar, de toda a complexa obra de Joseph
Campbell, estratégicas subpartes da jornada do heroi que pudessem se re-
lacionar com a estrutura dramatica do libreto de Fedegunda? Para tal, dei-
xei-me levar pelas emocoes, entrelinhas, imagens sugeridas em trechos do
libreto e criei uma estrutura da jornada de Fedegunda, a qual relacionei com
nove das dezoito etapas da jornada do heroi, sugeridas pelo autor, como ve-
remos a seguir.
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Resumo da jornada de Fedegunda, em nove etapas

1. Mundo cotidiano: o herdi comeca sua jornada em um mundo comum, 0 que
como funcao dramatlrgica também pode ser a apresentacao da persona-
gem central e o local onde se passa a acao. Fedegunda esta dormindo em
seu quarto, quando escuta vozes de um coro (polifonico) e acorda. O coro
pergunta quem é ela e se sente falta de algo.

2. 0 chamado a aventura: o herdi recebe um chamado para se aventurar pelo
desconhecido. Fedegunda compreende que seu coracao nao esta mais den-
tro dela e que € preciso descobrir onde ele se encontra.

3. Recusa do chamado: Inicialmente, o heroi recusa o chamado por inseguran-
ca ou obrigacdes que o mantém preso ao seu mundo. Fedegunda se isola
em seu mundo, inconsolavel e impotente por ter perdido o seu coragao. Essa
cena foi inteiramente cantada pelo coro de vozes, enquanto Fedegunda re-
tirava-se para um canto do circulo, que delimitava o espaco cénico da acao.

4. Encontro com o mentor: ao se comprometer com a missao, o heroi se en-
contra com um mentor ou recebe ajuda sobrenatural. Fedegunda pergunta
ao Mar onde esta o seu coragao. Por ser um personagem de evocacao miti-
ca, 0 Mar assume a funcao do xama do heroi ao orientar Fedegunda a seguir
viagem e perguntar ao vento.

5. Travessia do primeiro limiar: marca o momento em que o heroi cruza uma
fronteira para entrar de fato em outro universo. O encontro de Fedegunda
com o Vento, outra evocacao mitica da historia, faz com que Fedegunda pro-
cure 0 seu coragao voando, através do personagem Vento. Sobre essa cena,
Fabiano Tadeu Grazioli comenta:

Ha um encontro belissimo entre Fedegunda e o Vento. Ele envolve a pro-
tagonista nos seus rodopios e sugere que a menina voe em busca do seu
coracao. Como todos 0s personagens passam pelo quarto da menina —
que funciona também como lugar indefinido para os encontros —, ela
termina a cena em tal espaco, que, nesse momento, esta com o espelho
multiplicado por quatro e ela se vé refletida neles. Assim, percebe-se
multiplicada e, ao mesmo tempo, diferente em cada espelho. Fedegunda,
surpresa e confusa, corre e, em seguida, voa.. O Tempo conta que o co-
racao de Fedegunda foi parar no lugar errado. (GRAZIOLI, p. 185)

A sutil passagem do quarto para 0 ambiente onirico, iniciada pelo encontro com
0 Oceano, tem aqui seu apogeu através do encontro com o Vento. Simbolicamente,
segundo Chevalier e Gheerbrant (1982, p.936), o vento esta associado a instabi-
lidade, inconstancia, ao mesmo tempo em que € sinonimo do sopro e &€ consi-
derado ainda o mensageiro divino. No libreto, o personagem assume a funcao
mitica e faz com que a historia ganhe movimento. Fedegunda desloca-se com o
Vento, assim como a historia desemboca em “novo lugar”. Ou seja, Fedegunda
atravessa o sutil portal do primeiro limiar sugerido por Campbell.
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6. Estrada de provas: € uma série de testes e provacoes que o heroi enfrenta para
se transformar. Segundo Campbell, nossa consciéncia &€ moldada através de
testes e provagoes que vencemos ao longo dos anos, e a cada floresta, deser-
to ou umbral que passamos, podemos analisar como crescemos ao longo des-
ta jornada. Este € momento do libreto em que Fedegunda se encontra com o
personagem do Desejo, seu maior desafio. Finalmente, nossa heroina encon-
tra 0 seu coragao, mas ele esta dentro do Desejo. Portanto, de acordo com
Barthes em Fragmentos de um discurso amoroso (p. 9), Fedegunda esta diante
do abismo. O personagem do desejo representa o “apaixonamento”, ponto de
virada fundamental na historia, Fedegunda se descobre diferente do que era.
Seu corpo é outro, seu coracao e encontrado, porem, dentro de outro coragao.
Fedegunda vive sua primeira experiéncia transformadora. Descobre também
a impermanéncia do Desejo, quando “ele” se esquece dela e seu coracao fica
aos pedacos. Anuncia-se, assim, um novo personagem da historia, até entao
presente misteriosamente durante todo o espetaculo: o Tempo. E ele quem
assume a voz do narrador a partir deste ponto da historia. O tempo é também
outra divindade, Cronos. Tem o poder de controlar todos os elementos. E ele
quem acompanha desde o inicio, a jornada de Fedegunda.

7. Apoteose: € 0 ponto de realizacao, em que um novo patamar de compreensao
é atingido. Em Fedegunda, o coro de vozes anuncia essa descoberta: “Fedegunda
viu-se nova, Fedegunda viu-se dia e de tanto que se viu, virou musica, assovio”.

8.A grande conquista: representa o cumprimento do objetivo final da missao.
Em Fedegunda, a jovem heroina apresenta seu coracao costurado ao Tempo.

9. Resgate interior: € quando o heroi recebe apoio para voltar a sua vida normal.
Na historia de Fedegunda, o Tempo a faz perceber que ela agora tem dois co-
racoes e todos 0s quatro personagens levam-na de volta, em movimentos cir-
culares, de retorno ao quarto, apos o duo entre Fedegunda e o Tempo. O duo
é seguido pelo canto dos outros elementos, sem palavras, apenas musica.

Sobre o final da jornada de Fedegunda e sobre a representacao simbolica do

coracao, Fabiano Tadeu Grazioli comenta:
O descobrimento do amor transfigura-se em uma tematica adoles-
cente que se atualiza a cada nova obra que tem como publico o jo-
vem leitor, seja pela conducao do enredo ou pelo arranjo dos demais
elementos que compoem o texto, bem como, neste caso, pela dra-
maturgia destinada a esse publico tao especifico. Isso delega a Acioly
propriedade para colocar o coracao na linha de frente de sua cria-
cao literaria’ em Fedegunda e transforma-lo em simbolo, que, por

1 Apds cinco anos circulando pelas cidades da Franca e do Brasil, o libreto foi editado em
formato de livro infantil (Editora Rocco, 2014). A obra obteve, em 2015, o selo “Altamente
recomendavel”, de garantia de qualidade, concedido pela Fundagao Nacional do Livro Infantil
e Juvenil. No Biénio 2019/2020, foi incluido no PNLD - Programa Nacional do Livro Didatico, o
que permitiu com que o livro fosse adotado em todas as escolas pdblicas do pais, gratuitamente.
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isso mesmo, condensa forca para impulsionar a narrativa dramatica
pelas quase quatorze cenas do texto/espetaculo.

O libreto de Fedegunda seguiu, mesmo que intuitivamente, a jornada do heroi,
sugerida por Joseph Campbell. Visualizar o libreto, dar forma a subjetividade da
historia para a leitura do libreto em formato de livro infantil foi um grande desa-
flo: provocar imaginarios, sem sublinhar o que esta ja estava escrito no libreto.
O fio condutor da historia de Fedegunda € atravessado por uma jornada ini-
Ciatica, na qual uma jovem heroina deve atravessar o ritual de passagem da in-
fancia a pré-adolescéncia, para encontrar seu coracao perdido. Para tal, como num
conto acumulativo, encontra em seu caminho personagens que a impulsionam a
viver diversas experiéncias transformadoras: o Mar, o Vento, o Desejo e o Tempo.

Consideracoes finais

Unir a leitura da dramaturgia de um libreto ao prazer da leitura intima do livro
infantil, além da leitura coletiva do teatro na sala de aula, mostra-se impor-
tante mediador para a sensibilizacao de novos leitores e publicos. A opera —
dita tradicional — precisa olhar para este publico, renovar repertorios e
aproxima-lo com novas linguagens.

A Opera para criangas &, sobretudo, um convite prazeroso e musical que serve
como meio de transporte as historias cantadas através do canto lirico e do apuro
musical, contadas de maneira que interesse as criancas e suas peculiaridades,
com a missao do fruir musical, e da sensibilizacao e formagao de novas plateias.
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Resumo

O texto deste artigo trata de algumas percepcoes obtidas sobre corpos artisticos
de constituicao polifonica que atuaram na montagem da opera “A procura da
Flor”. Também traz uma analise do desenho final de um corpo artistico polifoni-
co que se colocou disponivel num processo polifonico de criagao. Com base nas
pesquisas sobre o movimento corporal artistico e as técnicas utilizadas para a
sua construcao, pretendo mostrar como essas percepcoes levaram as propostas
de atuacao que foram utilizadas com um dos cantores em uma cena especifica.
A fundamentacao metodologica utilizada no processo de criagao da atuacao sao
as técnicas da Mimica Corporal Dramatica de Etienne Decroux e do acionamento
dos estados emocionais fundados no atletismo afetivo de Antonin Artaud. O ob-
jetivo @ mostrar como fomos - encenador e cantor/ator - ao encontro de uma
atuacao que fosse a reproducao da vida, e que possa ser fruido como movimen-
tos e acoes “de verdade”, nao fabricadas, nem representadas por movimentacoes
pré-codificadas. E como resultado desse processo, esse corpo se torna polifonico
em processo de criagao.

Palavras-chave: Corpo, Polifonico, Opera, Vida, Metodologia, Criacao.

Abstract

The text of this article deals with some perceptions obtained about artistic bo-
dies of polyphonic constitution that acted in the staging of the opera “A pro-
cura da Flor”. It also brings an analysis of the final design of a polyphonic artistic
body that made itself available for a polyphonic creation process. Based on
research on artistic body movement and the techniques used for its construc-
tion, I intend to show how these perceptions led to the acting proposals that
were used with one of the singers in a specific scene. The methodological ba-
sis used in the process of creating the performance are the techniques of
Dramatic Corporal Mime by Etienne Decroux and the triggering of emotional
states based on the affective athletics of Antonin Artaud. The objective is to
show how we - director and singer/actor - found a performance that was the
reproduction of life, and that can be enjoyed as “real” movements and actions,
not manufactured, nor represented by pre-coded movements. And as a result
of this process, this body becomes polyphonic in the process of creation.

Keywords: Body, Polyphonic, Opera, Life, Methodology, Creation.
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Introducao

Recentemente, durante a participacao num processo de montagem de um espe-
taculo de opera fui atingido por uma inquietacao, gerada pela percepcao de que
€ necessario existir uma pedagogia mais especifica para a formacao de artistas
cénico-musicais de opera. Inquietacao esta que me impulsionou a reflexao so-
bre como se daria uma formacao corporal de artistas cénicos de opera. Inquietacoes
como essa nao sao uma exclusividade do meu oficio. Elas fizeram parte das cons-
trucoes pedagogicas de grandes mestres da historia das artes da cena, como
Stanislavski, que buscava, de acordo com Santolin (2023),
uma reforma nos espetaculos realizados na época, ou seja, que se
fugisse dos clichés conhecidos e que se trouxesse mais verdade nas
atuacoes. Com “verdade” entende-se aqui nao apenas o sistema de-
senvolvido por Stanislavski e suas teorias e praticas teatrais nesse
momento e Estldio especificos, mas um envolvimento maior de cada
cantor com as cenas e o palco; que se igualasse a preocupacao com
a técnica do canto e o papel de ator. (SANTOLIN, 2023, p. 43)

Ele mesmo constatou, desde as suas primeiras apreciacoes de o6pera, que 0s
gestos dos (as) cantores (as) de 6pera eram vazios e sem sentido, e ndo eram
suficientes para serem considerados como a¢oes justas para a arte do drama
musical. (STANISLAVSKI, 1989)

Meyerhold, por sua vez, parece ter encontrado uma forma de uma pedago-
gia onde pudesse integralizar corpo e musica desde o comeco da formacao de
atrizes e atores do seu teatro. Era convicto de que o processo de “musicaliza-
cao” deveria ser uma premissa na formacao de qualquer artista da cena. Por
meio de anotacoes e transcricoes feitas de suas palestras, aulas, ensaios e
conferéncias por Gladkov (1980), é possivel entender o pensamento de Meyerhold
sobre a misica e o jogo do (a) ator (atriz), declarado em uma de suas falas aos
ouvintes e alunos.

Eu trabalho dez vezes mais facilmente com um ator que ama a mu-
sica. E preciso habituar os atores a musica desde a escola. Todos fi-
cam contentes quando se utiliza uma musica “para a atmosfera”, mas
raros sao os que compreendem que a musica é o melhor organiza-
dor do tempo em um espetaculo. O jogo do ator &, para falar de ma-
neira figurada, seu duelo com o tempo. E aqui, a misica é sua melhor
aliada. Ela pode nao ser ouvida, mas deve se fazer sentir. Sonho com
um espetaculo ensaiado sobre uma masica e representado sem mu-
sica. Sem ela, - e com ela: pois o espetaculo, seus ritmos serao or-
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ganizados de acordo com suas leis e cada intérprete a carregara em
si. (Gladkov 1980, p. 282 apud PICON-VALLIN, [s.d.], p. 1)

E essa conviccao foi uma inquietacao que levou até aos seus trabalhos com a
opera. Picon-Vallin ([s.d.]) enfatiza a ocupacao de Meyerhold com a preparacao
dos (as) cantores (as) de 6pera, dizendo que “inicialmente, ele realiza uma re-
flexao profunda sobre a encenacao da opera, mergulhando nos escritos de
Appia, de Craig, depois de Fuchs, de Wagner, de Hagemann” (PICON-VALLIN,
[s.d.]) e que, por meio das reflexdes, buscou “compreender as especificidades
da opera e mais amplamente do teatro da convencao, de um teatro onde a
musica seria concebida como ‘substancia da acao’, e [também] que o encena-
dor deve abordar partindo, nao do libretto, mas da partitura, de seu espirito e
de seu ritmo.” (PICON-VALLIN, [s.d.], p. 1, grifo meu). Meyerhold procurou uma
preparacao de atrizes e atores e uma encenacao galgados nos principios mu-
sicais e essa foi a pedagogia que ele idealizou para a preparacao de cantores
(as) da cena teatral. Para ele, a apreciacao e incorporacao e apropriacao da
musica e dos seus elementos expressivos, seria a solucao para a organicidade,
integralidade e expressividade do corpo artistico, do teatro e da opera. Entao,
a partir disso, os (as) artistas da cena deveriam buscar a misica na sua for-
macao desde 0s seus primeiros passos na formacao artistica. Na masica, para
ele, estaria a chave da 6tima atuacgao.

Ja Bertolt Brecht (2005) acreditou ser necessario fazer uma reforma na ope-
ra, por meio de uma atualizacao especifica no seu conteddo e uma técnica
mais justa a sua forma. A reducao da Opera a categoria de iguaria, de produto
comercial, lhe causava insatisfacao e o conduziu a busca por sua reforma. Em
meio as criticas aos usos das engrenagens de producao cultural, ele aponta
para a necessidade de elevacao da 6pera “ao nivel técnico do teatro moderno
(épico)” (BRECHT, 2005, p. 31). Brecht acreditava na insercdo de técnicas do te-
atro épico no meio da 6pera como um beneficio a propria estrutura da forma
operistica, pois visualizava a criacao de uma relacao dialética melhor estrutu-
rada entre as partes da sua trama. Segundo ele

Aincursao dos méetodos do teatro épico no dominio da opera conduz,
principalmente, a uma separacdo radical dos elementos. E possivel por
termo a consabida luta pela primazia entre a palavra, a musica e a re-
presentacao (luta em que sempre se poe o problema de qual devera
servir de pretexto a outra - a musica pretexto para o espetaculo céni-
o, ou 0 espetaculo cénico pretexto para a misica etc.) por uma se-
paracao radical dos elementos. (BRECHT, 2005, p. 31-32)

Transpondo as técnicas do teatro épico para a encenacgao de opera, Brecht tam-
bém levou os procedimentos técnicos que ele julgou fundamentais para a atu-
acao dos (as) cantores (as), na voz e no corpo. A voz, por meio do canto, deveria
“exibir gestos, gestos que sao, a bem dizer, 0s usos e 0s costumes do corpo”.
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(BRECHT, 2005, p. 42). No corpo, o (a) artista atuaria sempre com plena consci-
éncia de que a mimica do corpo e 0s gestos sao instancias separadas e pelo
posicionamento ideal do corpo no espaco e assim, 0 movimento de todo cor-
po — incluindo o rosto (fisionomia) - atingiria sua expressao maxima. (BRECHT,
2005). Além disso, como um dispositivo integralizador, aponta para um gestus
social, que determina a posicao do corpo, a forma da fisionomia e a entoagao
da voz. (BRECHT, 2005, p. 155).

A musica & um elemento chave comum entre Meyerhold e Brecht, e tam-
bém em Stanislavski, na formacao do (a) ator/atriz. Mas existe outro fator em
comum no pensamento entre muitos encenadores na historia que toma conta
dos meus estudos ao longo de muitos anos: o corpo artistico e a producao dos
seus movimentos. Foi por essa Otica que a inquietacao se apropriou da minha
participacao e aticou minha curiosidade na montagem do espetaculo de ope-
ra. Mas so foi possivel essa percepcao devido a dois fatores: 1) A poética de
encenacao da diretora/encenadora Livia Sabag; 2) a correspondéncia estreita
da sua poética com as minhas pesquisas de fora da dpera, nas artes da cena
do teatro e da danca. E por isso, nesse campo de estudo do movimento artis-
tico, 0 encontro com a opera seria inevitavel em algum momento.

O primeiro contato com a dpera

A minha primeira experiéncia estética com a apreciacao de um espetaculo de
Opera aconteceu por ocasiao da graduacao em Musica, numa disciplina de
Historia da MUsica. Lembro-me com exatidao da difusao precaria realizada por
meio de uma fita cassete, de onde escutamos trechos com Sarastro e a Rainha
da Noite, na renomada Opera de Wolfgang Amadeus Mozart “A Flauta Magica”
(1791) e, em seguida, o prelidio da dpera “Tristdo e Isolda”, de Richard Wagner.
A apreciacao da ultima obra foi acompanhada por uma breve analise dos seus
primeiros compassos em que se encontra o famigerado “acorde de Tristao”. A
minha escuta foi igualmente precaria e incipiente, ainda sem subsidios técni-
cos suficientes para uma analise musical apurada e sofisticada. Entretanto,
marcou-me demasiadamente, lembro-me bem, pois dessa experiéncia estéti-
ca tive uma sensacao vivaz de identificacao e de arrebatamento dos sentidos
em um nivel elevado. Talvez devido ao meu historico adolescente de pessoa
de teatro, que mesmo adormecido e latente por causa da dedicagao aos es-
tudos musicais, pode ter aflorado algum interesse por essa arte instigante hi-
bridamente teatral e musical. Mas naquela ocasiao, essa identificacao nao
passou de uma sensacao prazerosa.

Tenho uma lembranca clara de outro momento, quando, ja devidamente
graduado e buscava mais aprofundamento sobre as técnicas de composicao
e harmonia melodica através do contraponto, me deparei com a escuta da
Opera inacabada de Arnold Schoenberg “Moisés e Arao” (1930-32). Essa obra
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me despertou sensacoes semelhantes aquelas da primeira escuta, nos tem-
pos da graduagao, alguns anos atras. Mas essa sensacao era diferente em um
aspecto especial: compreendi a partir dai — mas ainda so num esboco de ideia
- que o meu oficio na arte se caracterizaria por “unir” dois principios artisticos
que poderiam ser relacionados a pratica da composicao: a composicao da mu-
sica e a composicao do movimento corporal. Ou seja, foi através da opera que
0s primeiros rascunhos de ideias sobre o0 movimento artistico comecaram a
se formar. Naquele momento, estudando e buscando aprimorar a escuta, tive
inUmeras sensacoes advindas das varias experiéncias estéticas que me con-
duziram a focos multiplos de interesse sobre o corpo no teatro e na musica.
Porém, a opera nao se encontrava (ainda) entre esses focos.

Uma Melodia Cénica do corpo artistico polifénico

Foi 0 meu retorno aos espetaculos teatrais, logo em seguida ao término da
graduacao, que me revelou qual seria dali em diante o ponto principal das mi-
nhas investigacoes dentro das artes musical e teatral. Portanto, foi no teatro
que eu exerci pela primeira vez a pratica profissional da composicao musical,
de uma trilha sonora original para um espetaculo de teatro de revista (2004).
O processo de ensaios se desenrolava, entre outras atividades de encenacao,
em meio a exercicios corporais realizados sob o estimulo de alguma musica
improvisada - tocada por mim, ao piano, a pedido do diretor. Tais vivéncias
me apontaram para algumas direcoes no comeco das minhas ainda precarias
observacoes relacionadas ao movimento.

Todavia, isso me instigou a elaborar uma proposta de oficina para um fes-
tival de inverno da UFSJ. E assim, o primeiro projeto de estudo foi elaborado
apenas para encontrar uma forma satisfatoria de trabalho que pudesse rela-
cionar o movimento do corpo artistico teatral com a misica. Se tratava da mi-
nha “obsessao” inicial pela unidade das duas artes (teatro e musica). A hipotese
quase logica para mim, mas rudimentar, era a de que se o ritmo movimenta
0S sons na musica e também movimenta o corpo artistico dentro da cena, logo,
0 corpo artistico, incorporando o ritmo da musica poderia se mover autono-
mamente em algum momento da sua evolucao, sem depender mais da musica
para ditar os desenhos de movimento e medir 0s espagos e 0 tempo da cena.
Comecaria usando musica para estimular o movimento, e num determinado
momento da formacao o corpo artistico nao precisaria mais usar misica como
“muleta” para as movimentacoes corporais. Esse exercicio seria possivel devi-
do a singular exceléncia formal que a musica possui, resultado de uma artifi-
cialidade explicita com que ela se desenha no tempo-espaco. Atravées das
justaposicoes e conjuncoes de elementos sonoro/musicais tecnicamente com-
binados a musica delineia as melodias e as progressoes harmonicas com no-
toria clareza e precisao nas articulacoes das frases e mudancas sonoras. Entao,
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a hipotese era que o corpo artistico no processo da sua formacao, poderia
“aprender” com a musica a melhor forma de como ordenar 0s seus movimen-
tos e acoes com artificios e técnicas claras e justas.

Com mais algum tempo de observacao e estudo, percebi que o corpo artistico
poderia incorporar, aléem do ritmo, caracteristicas vindas da melodia, harmonia,
dinamicas de intensidade, articulagoes e fluxos da musica e poderia utiliza-las
COMO recursos técnicos na composicao do seu movimento artistico. Assim, aos
poucos, alcancei a ideia de um paralelo que julguei ser pertinente fazer entre as
nuances e elementos de propriedade da melodia musical e os fatores de movi-
mento corporal dentro da arte da atuacao teatral. Projeto que se desenvolveu num
breve intermezzo de dez anos. A esse projeto de pesquisa dei 0 nome de Melodia
Cénica, e foi titulo principal da minha dissertacao de mestrado, defendida em
2012 A pesquisa se desenvolveu no mestrado, onde tracei um paralelo entre as
forcas de atragao e repulsao da harmonia, os desenhos de onda que ela apresen-
ta, as dinamicas de intensidade, acentos, a continuidade das notas conjuntas -
elementos minimos de justaposicao — e notas disjuntas, e as articulacoes de tempo
e ritmo, que existem na estrutura da melodia e os fatores de movimento - peso,
tempo, espaco, fluéncia - estudados e organizados por Rudolf Labanz

A Melodia Cénica continua em continua elaboracao e desenvolvimento nas
oficinas que ministro. Um prop0sito que se tornou um compromisso assumido
logo apos a conclusao do mestrado foi a de desenvolver uma metodologia ca-
paz de apresentar exercicios e vivéncias praticas com o objetivo central de de-
senvolver a Melodia Cénica nos corpos de artistas em formacao. Tal proposito,
gue sempre foi um desafio nas muitas tentativas feitas nas oficinas e cursos
que ministrei, ainda existe e a elaboracao de tal metodologia € algo que ain-
da gera muitos esbocos, rabiscos, tropecos e acertos. Entretanto, no longo ca-
minho para a tal metodologia, venho observando as condicoes dos corpos
artisticos em formagao e em atuacao, e a cada experiencia com esses corpos
me deparo com a necessidade de uma busca real e dedicada pela construcao
da sua linha de movimento. A imersao na busca por meios de tornar um cor-
po artistico plenivalente e dialogico €, para mim, sem davida alguma, uma ne-
cessidade vital para a formacao de corpos artisticos polifonicos. Um corpo
plenivalente compreende-se independente, pois se percebe integro e porta-se
com seguranca a ponto de emitir “opinides” proprias. Entretanto, ele nao se
isola quando se encontra com outros corpos dentro de um contexto cénico, ao
invés disso, procura relacionar-se por igual com esses outros corpos plenos.

1 mestrado foi realizado no programa de Pos-graduacao em Artes da faculdade de Belas Artes,
pela Universidade Federal de Minas Gerais, e defendido em marco de 2012. O seu titulo completo
é Melodia Cénica: um paralelo entre a melodia musical e o movimento corporal do ator. O link
para acesso a dissertacao é: https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/]SSS-8UDP5S

2 0 estudo sobre os fatores de movimento foi realizado por meio da referéncia: LABAN, Rudolf.
Dominio do Movimento. Edicao organizada por Lisa Ullmann. Sao Paulo: Summus, 1978.
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Em busca da polifonia no corpo artistico

Entendi, a partir disso, que a plenivaléncia precisa ser uma caracteristica pro-
curada por um corpo artistico que deseja alcancar autonomia na sua voz de
atuacao. Um corpo plenivalente € independente, comp0e para si e para o con-
texto do discurso uma voz plena e poderosa. O conceito utilizado por Mikhail
Bakhtin (2002) designa a condicao em que as vozes - consciéncias, pontos de
vista, personalidades — dos romances de Dostoiévski possuem de participarem
de um dialogo em plenitude de acao, independentes e autbnomas, mas con-
siderando a igualdade entre si.
a voz do heroi sobre si mesmo e o mundo é tao plena como a pala-
vra comum do autor; nao esta subordinada a imagem objetificada
do herdi como uma de suas caracteristicas mas tampouco serve de
intérprete da voz do autor. Ela possui independéncia excepcional na
estrutura da obra, € como se soasse ao lado da palavra do autor, co-
adunando-se de modo especial com ela e com as vozes plenivalen-
tes de outros herois. (BAKHTIN, 2008, p. 5)

Essa condicao, segundo o proprio autor, de uma voz ter consciéncia ideologica
direta e plena, rompe com o carater monologico de um discurso, pois & desse
modo que uma voz defende ideologias proprias, quando esta em plenitude,
poderosa e possui valor proprio. Entretanto, a plenivaléncia de uma voz nao
pressupoe a sua individualizacao e isolamento, pelo contrario, ela se torna
plena em si mesma pela constituicao dos atravessamentos que sofre de ou-
tras vozes. E & por esse ponto que um conceito fundamental nas pesquisas de
Bakhtin entra como fator importante na construcao de um discurso de natu-
reza polifonica: o conceito de dialogismo. E a esséncia do seu pensamento so-
bre as analises da literatura em Dostoiévski.
Concebe-se o dialogismo como o espaco interacional entre o eu e 0
tu, entre 0 eu e o outro, no texto. [Dessa forma], explicam-se as fre-
quentes referéncias que faz Bakhtin ao papel do outro na constitui-
cao do sentido ou sua insisténcia em afirmar que nenhuma palavra
€ nossa, mas traz em si a perspectiva de outra voz. (BARROS; FIORIN,
1999, p. 3)

O dialogismo nos garante a afirmacao de que uma voz, quando atravessada
por outras, incorpora e se apropria de seus contetdos, e por isso &, mesmo
numa situagao solista, polifonica. Ou seja, um corpo artistico, mesmo estando
sozinho em cena, sera dialogico porque € uma voz atravessada, perpassada,
condicionada pelas construcoes e elaboracdes de outro(s) corpo(s) artistico(s)
que também se constitui de uma voz prenivalente. Portanto, qualquer corpo
artistico, como uma voz que se expressa, sera sempre dialégico dentro de uma
encenacao artistica. O dialogismo como carateristica da voz que compoe um
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discurso & uma condicao para um corpo artistico ser considerado polifonico.
Mas nao somente. Outra caracteristica imprescindivel para esse corpo artisti-
co ser uma polifonica é a equipoléncia.

Ser equipolente é ter o mesmo nivel de valor da outra voz, &€ nao protago-
nizar um discurso com poder absoluto. Estar em equipoléncia significa se apre-
sentar em termos de igualdade com outras vozes, sem perder-se, sem deixar
esvair e desaparecer o seu Ser, mantendo-se autonoma. Bakhtin destaca essa
caracteristica como uma necessidade essencial para que as vozes se relacio-
nem polifonicamente. Ele defende e afirma, ao se referir ao romance dostoie-
vskiano, que uma trama é essencialmente polifonica quando ha “uma
multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis” (BAKHTIN,
2008, p. 4). Entretanto, nao seria limitar-se apenas a possuir

uma multiplicidade de caracteres e destinos que, em um mundo ob-
jetivo uno, a luz da consciéncia una do autor, se desenvolve nos seus
romances e precisamente a multiplicidade de consciéncias equipo-
lentes e seus mundos que aqui se combinam numa unidade de acon-
tecimento mantendo a sua imiscibilidade. (BAKHTIN, 2008, p. 4-5)

Multiplicidade, equipoléncia, simultaneidade, plenivaléncia, dialogismo sao
caracteristicas da polifonia em Bakhtin e também dentro de um conceito mu-
sical. Sendo assim, a polifonia, em qualquer contexto, pode ser entendida como
a caracteristica de uma voz que é atravessada, perpassada pelos contetdos
de outras vozes e que incorpora e se apropria dos seus discursos. De acordo
com Maletta (2016, p. 47), existem algumas premissas que fundamentam a ideia
de polifonia, que sao:
da etimologia do termo, temos a multiplicidade de vozes - voz com-
preendida como manifestacao de um ponto de vista; do campo musi-
cal, acrescenta-se a simultaneidade e a equipoléncia; do pensamento
de Bakhtin, alem de todas as caracteristicas apontadas, a utilizagao
efetiva das vozes como discursos para além do universo sonoro/mu-
sical, e a ideia de dialogismo como constitutivo de qualquer discurso.

De acordo com essa Otica, um corpo artistico é polifonico devido as caracteris-
ticas de multiplicidade, simultaneidade, equipoléncia, plenivaléncia e dialogis-
mo que traz reunidas no seu Ser-corpo-artistico, no interior de uma encenacao.
E mais ainda, levando em consideracao o conceito de polifonia desenvolvido
por Bakhtin, é possivel afirmar que um corpo artistico é polifonico mesmo quan-
do esta sozinho em cena. Isso se deve ao seu carater dialogico, pois, mesmo
quando ndo contracenando com outro corpo artistico em cena, aquela voz (do
corpo artistico) foi atravessada por outras vozes envolvidas na encenacao. Seria
também possivel afirmar isso na masica: usando um exemplo qualquer, onde,
mesmo que uma voz — melodia tonal ou de qualquer idioma musical- esteja
inserida num contexto sonoro-musical de textura homofonica, ela sera polifo-
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nica. Uma polifonia dentro homofonia. Assim compreendida a composicao po-
lifonica, fui assaltado pelo pensamento de que as vozes (corpos artisticos) de
um discurso artistico cénico, sendo elas polifonicas, poderiam se colocar em
processo de composicao assim como as melodias musicais.

Imaginando “corpo” como “voz”, me propus estender a abrangéncia da clas-
sificacao corpo/voz de um corpo fisico humano para um corpo que é texto,
musica, iluminacao, cenografia, figurino, direcao ou qualquer outro corpo/voz
que fizesse parte de um discurso cénico. Cada uma dessas vozes, ao seu modo,
sofre as influéncias das vozes de outros corpos, instaurando-se assim, uma
textura polifonica entre corpos polifonicos. Mas, apesar dessa elucubragao, mi-
nha atencao se voltou apenas para o corpo artistico humano.

A 6pera novamente

Em setembro de 2022 recebi um convite especial em nome da Cia de Opera do
Espirito Santo para compor o quadro técnico como assistente de direcao de
um trabalho de montagem de espetaculo que abrangeria a encenacao de duas
obras a partir de textos de Geraldo Carneiro, e cuja execucao abriram a 102
edicao do Festival de Misica Erudita do Espirito Santo. Seria a estreia mundial
das obras: o ciclo de cangoes O tempo e o mar, musica de Marcus Siqueira; a
opera A procura da flor, musica de André Mehmari, baseada no romance Esal
e Jaco, de Machado de Assis. A direcao cénica foi de Livia Sabag e regéncia de
Gabriel Rhein-Schirato. Acredito firmemente que esse convite tenha aconteci-
do em tempo oportuno.

Opera A Procura da Flor?

Como assistente de direcao cénica acompanhei todos processos de criagao e
desenvolvimento das cenas e da musica que foram possiveis. Nesse processo,
fui agraciado com a concessao de certa autonomia de trabalho, sempre em do-

3 https://www.youtube.com/watch?v=PuplLqg5djd74. Este outro link https://youtu.be/jEZ8ixlyp4|
pertence ao canal do YouTube do Festival de MUsica Erudita do Espirito Santo e contém os
dois espetaculos da programacao de abertura do décimo festival de Misica Erudita do Espirito
Santo-2022: o ciclo de cangoes “O Tempo e o Mar” e a 6pera “A Procura da Flor”.
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ses ideais e bem distribuidas durante o decurso do trabalho. A oportunidade de
atuar mais diretamente me foi concedida pela diretora e encenadora Livia Sabag
que é portadora de um olhar clinico apurado, uma criatividade peculiar e sur-
preendente, e uma desenvoltura brilhante no papel de encenadora. Essa con-
cessao me propiciou a chance de contribuir com as habilidades que adquiri nas
pesquisas sobre transdisciplinaridades em musica e teatro, sobre o corpo artis-
tico cénico e as melodias musicais em seus contrapontos. Ressalto que ter che-
gado para o trabalho inicialmente muito mais como observador atento e como
fruidor do que como proponente de técnicas de atuacao foi fundamental para
entender todo o contexto de trabalho antes de comecar a inferir nas cenas.
Como fruidor, notei que a existéncia de uma polifonia no tecido da opera
€ uma pretensao estética intrinseca a sua criagao. E como observador atento,
tive a percepcao de que existem algumas dimensoes que atravessam o corpo
artistico dentro da encenacao de opera. Entendendo que tais dimensoes sao
as vozes da encenacao e que se inter-relacionam entre si numa relacao dia-
logica, as classifiquei como: corpo/maestro; corpo/cantor(a); corpo/mdasica;
corpo/texto; corpo/orquestra; corpo/luz; corpo/cenografia; corpo/figurino. Na
fase em que pude atuar como participante das decisoes sobre ideias de cenas,
figurinos, cenografia, iluminacao, foi-me também concedida uma oportunida-
de de trabalhar mais diretamente com os corpos/atores(atrizes) na prepara-
cao de suas atuagoes. E por consequéncia, o meu foco voltou-se mais uma vez
para as observacoes do corpo artistico polifonico do (a) cantor/cantora. Por
uma contingéncia do trabalho dediquei o foco da atencao sobre o movimento
corporal, com base na minha pesquisa atual sobre uma ontologia do movi-
mento dos corpos artisticos, onde redno as técnicas da Mimica Corporal
Dramatica de Etienne Decroux e o atletismo afetivo de Antonin Artaud-.

O corpo artistico polifénico em composi¢cao cénica

Cautelosamente observei 0s corpos artisticos em processo de criacao e com
parcimonia escolhi os momentos ideais para inferir com algumas ideias céni-
cas sobre atuacao e que, ao meu ver, pudessem ser desenvolvidas no contato
direto com os (as) cantores (as). Assim, pude fomentar a criacao de acoes e
movimentos que impulsionariam os gestos dos personagens a se desvelarem
através dos corpos. Durante o trabalho, aproveitei algumas das técnicas que

4 Em fase de andamento, a minha pesquisa sobre uma ontologia do movimento, baseia-se
no estudo da energia de presenca imanente nas técnicas de movimento utilizadas na
metodologia de trabalho de ator/atriz do Amok Teatro, RJ, cujas fundamentagoes teoricas
principais estao na Mimica Corporal Dramatica de Etienne Decrox e o atletismo afetivo de
Antonin Artaud. O doutorado esta sendo realizado no programa de Pos-graduacao em Metafisica,
pela Universidade de Brasilia — UnB.
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estudo na pesquisa do movimento, desde a melodia cénica até os estudos so-
bre a técnica da Mimica Corporal Dramatica e do atletismo afetivo de Antonin
Artaud. E ao final, obtivemos - eu e os (as) cantores (as) — a grata satisfacao
de ter alcancado certo lugar de sucesso. Essa sensacao veio acompanhada da
certeza de termos atingido os objetivos almejados e 0 que com isso, a satis-
facao de presenciar o desenvolvimento de um corpo artistico em processo de
criacao de natureza polifonica.

E evidente que uma atuacao que se desenvolve e alcanca resultados satisfa-
torios nao demonstrara na sua performance os procedimentos técnicos utiliza-
dos na sua construcao. Uma linha de movimento bem composta jamais revelara
os detalhes técnicos usados na composicao dos movimentos e na desenvoltura
das articulacoes, nem o trabalho que foi realizado para produzir organicidade®
na acao e precisao nas inicializacoes e interrupcoes. Um movimento composto
com equilibrio, que atinge a “boa forma”, nao revela a dificuldade enfrentada nos
momentos de maior desequilibrio e nem a facilidade desfrutada em momentos
de conforto. Ou seja, uma atuacao satisfatoriamente justa nao desnuda os es-
forcos e as agruras fisicas experienciadas na producao da energia para 0 movi-
mento, ao contrario, enaltece a propria energia mascarando a técnica usada na
sua producao, mostrando, assim, a beleza do gesto. Portanto, os destaques de
cena que serao utilizados a seguir nao tém a pretensao de revelar detalhes do
processo de composicao cénica do cantor/ator, mas demonstrar por meio da sua
performance ja composta a forma, energia e 0s gestos concebidos.

O que veremos a seguir, entao, € o resultado da atuagao de apenas um cor-
po artistico — cantor/ator. Este corpo, polifonico, ja perpassado, atravessado
por outras vozes no processo, apresenta um corpo disponivel para continuar
em processo, incorporando e apropriando-se, neste momento, da criagao das
ideias, elaboracoes e procedimentos técnicos de uma voz especifica - a voz da
minha encenacao. Portanto, veremos o desenho final desse corpo artistico po-
lifénico, construido dentro de uma trama também polifonica e em um proces-
so de criagao de caracteristicas polifonicas, por meio de uma relacao dialogica
com outros corpos polifonicos.

Atitulo de analise escolhi uma cena especifica da Opera A Procura da Flor,
que vou denominar de “cena do cemitério” e dela, trés “destaques de cena”,
onde atua apenas um cantor/ator e focar na sua atuacao.

5 Luiz Otavio Burnier (2001) utiliza essa palavra para se referir ao equilibrio fisico-energético
que o corpo atinge integralmente, vivo e organico, sem deixar qualquer parte ou 6rgao de fora
do jogo da movimentacao. “A organicidade é algo que pede um nivel de organizagao interna
extremamente complexo, tanto quanto, por exemplo, é a organizagao interna de nosso corpo,
na relacao interorgaos, ou na das células e intercélulas. [...] Ou seja: para se obter urna
organicidade em uma acao fisica, ou em urna sequéncia de acoes fisicas, ha de se desenvolver
um conjunto complexo de ligagoes e interligacdes internas a acao ou a sequéncia das acoes.
(BURNIER, 2001, p. 53)
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“cena do cemitério”®

Antes de comecar a analise dos trechos escolhidos, gostaria de ressaltar como
0 cantor/ator Daniel Umbelino’, em destaque na cena, se mostrou um artista
extremamente disponivel para o processo de criacao e cuidadoso com os de-
talhes do movimento. O seu corpo esteve a todo instante generosamente dis-
posto, bem colocado e entregue para o trabalho de composicao. A sua habilidade
técnica foi um facilitador no que se refere a um processo onde a proposicao
da encenacao exigia uma desenvoltura fisica nao convencional para o canto.
Essa postura, de se colocar a disposicao para quaisquer desafios do corpo, foi
uma atitude significativa nos passos em direcao a composicao do seu perfil
polifénico. E algo que Umbelino ja possuia, uma alta habilidade técnica vocal,
uma experiéncia consistente de atuacao em dperas, e uma sensibilidade agu-
cada sobre 0s aspectos relacionais que precisam existir entre as vozes da en-
cenacao. Tais caracteristicas certamente lhe garantiram uma base firme e segura
para encarar as provocacoes de processos como este que lhe foi proposto.
Estou certo de que € importante e necessario destacar esse fato, pois a busca
pelo corpo polifénico deve, antes mesmo do (a) artista entrar em processo de
criacao de personagem, passar por uma solida primeira etapa na formacao,
que consiste em encontrar os meios de como disponibilizar o corpo - e 0 apa-
relho vocal também - para um processo polifonico de criacao. Dito isso, veja-
mos a seguir o primeiro destaque de cena, com a atuacao de Daniel Umbelino.

Destague de cena 1

No primeiro destaque de cena que veremos a seguir o cantor/ator, depois de
entrar em cena, ajoelha-se, trazendo consigo Pedro — personagem da opera -

6 https://wwwyoutube.com/watch?v=S8EayVueUmA. E possivel assistir a cena também no site
do cantor/ator Daniel Umbelino, pelo link: https://www.youtube.com/watch?v=BuCs_prpFFl

7 Daniel Umbelino possui uma carreira interessantissima e bem-sucedida. O seu curriculo nos
mostra uma trajetoria artistica recheada de atuacoes de sucesso, juntamente a personalidades
renomadas, participagoes em espagos e teatros internacionalmente importantes dentro do
cenario da arte musical de concerto. Para obter informacoes mais detalhadas sobre a sua
carreira, acesse o link www.artematriz.com.br/daniel-umbelino
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que, por sua vez, esta carregado de uma imensa dor pela morte da sua amada
Flora - personagem principal da Opera. Apds sua chegada ao cemitério, Pedro
se prostra sobre o timulo da amada, a quem devota todo amor. Analisaremos
trés formas posturais do cantor/ator a seguir.

Destaque de cena 1 - Pedro ajoelhado canta a frase até a palavra “dor”®

Observa-se neste destaque de cena um efeito que afeta a caracteristica ex-
pressiva do canto, alterando levemente o timbre da voz —isso ocorre devido a
intensidade que ataca a nota, ao vibrato bem destacado e a emissao mais for-
te de ar, fazendo tudo num crescendo que vai do inicio da frase “do que essa
dor” ao seu apice na palavra “dor”. Esse procedimento provocou na voz uma
emissao sonora quase percussiva e um ataque brusco.

As consoantes sao peca fundamental para fazerem colapsar as palavras,
segundo o atletismo afetivo de Antonin Artaud (2006). De acordo com ele, as
consoantes — usadas como outra forma de “palavra” - nao deveriam ser usa-
das pelo prazer do sentido logico, ao contrario, deveriam ser percutidas e usa-
das agressivamente para afetar. As palavras ruidosas, decompostas em ruidos
percussivos sao palavras de corpos gritantes que se utilizam de gritos como
palavras, sopros como palavras, para exprimir a vida no interior do teatro.
(ARTAUD, 2006). Baseado nesses pressupostos artaudianos o alvo da dinamica
dramatica deste destaque de cena foi tracado para atingir a palavra “dor”, sem
a intencao de fazer soar bonita e/ou afinada a nota musical, mas de atingir a
sensacao de um estado emocional de dor. A procura aqui era por outra fonte
de estimulo, por uma voz vinda de outro lugar do corpo, nao das cavidades ja
conhecidas da emissao vocal, mas da verdade encontrada nos musculos pelo
sentimento da dor.

Conjuntamente com Fabio Bezuti - assistente de direcao e pianista prepa-
rador, que realizou um trabalho incrivelmente potente na preparacao do canto
dos (as) cantores (as) -, essa cena foi trabalhada inteiramente em funcao de
encontrar outro ponto de “destrave do cantor” no seu processo de criacao da
voz cantada e cénica. A intencao era fazer com que o cantor/ator parasse de
racionalizar o canto, pois quando ha racionalizacao, o corpo interrompe a efi-

8 https://www.youtube.com/watch?v=H4VsCYq3UKkI

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 23, Ano 8 | Dossié Nova Opera no Brasil



ciéncia no funcionamento. No processo, Bezuti estimulava o cantor a perceber
e a utilizar vibracoes em outras areas do corpo, diferentes da que ele estava
habituado a usar. Era uma forma de levar o artista a atingir a organicidade no
corpo. Bezuti explicou para mim, em uma curta entrevista - que pode ser lida
no link a seguir -, como isso é algo dificil de alcancar por cantores (as) que
nao estejam bem preparados artisticamente.

Entrevista com Fabio Bezuti®

A letra “d” da palavra “dor”, por ser uma consoante de caracteristica percussi-
va, ajudou a conseguir um resultado de ataque agressivo, como alguém que
deseja esmurrar a dor e depois expulsa-la. E possivel também perceber certo
abandono sutil da melodia do canto em favor de uma voz um pouco mais fa-
lada e percutida.

E importante deixar claro que para encontrar o estado emocional da dor -
ou qualquer outro estado emocional - nao era dito ao ator para encontrar psi-
cologicamente uma situacao de dor em sua psique, mas, em vez disso, buscar
nos musculos, nos movimentos e nos “repertorios” das acoes cotidianas uma
memoria fisica do artista, e dai poder usa-la em favor do seu personagem. Sua
performance, neste instante — e em outros da cena - foi resultado de um ges-
to de dor que apareceu no corpo provocado por téecnicas de movimento, e es-
timulado pela memoria fisica, corporal de si mesmo sobre como o seu corpo
reage no cotidiano a situacoes de dor.

Destague de cena 2

Outro destaque de cena escolhido € o momento em que Pedro, apos desfrutar
a dor pela morte, com um misto de dor e prazer, dedica o seu amor a Flora
amada ja morta. Esse misto de estados emocionais é visto nas contradigoes
de um corpo que se estica, dobra e se retorce ao mesmo tempo.

9 https://www.youtube.com/watch?v=Unz67wpm65E
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Destaque de cena 2 - o ator, na dor, entrega seu amor, seu corpo a falecida Flora™

Neste fragmento da cena é possivel ver outra poténcia dramatica enfatizada
pela contradicao que se mostra nas torcoes dos dedos das maos contra o alon-
gamento dos bracos, no dobramento dos joelhos contra o alongamento do
tronco que inclina o corpo levemente para tras. O texto diz: “recebe minha
amada..”. A melodia leva o canto para a nota mais aguda do trecho, que é can-
tada exatamente no meio da palavra “recebe”, na silaba “ce”. E para enfatizar
ainda mais a énfase da entrega, ha uma pequena modificacao na duragao des-
sa nota, que se alonga e permanece “no ar” por mais tempo que as outras.
Além disso, a frase segue a partir dessa nota em diante sob o efeito de um
rallentando e termina mais lentamente na Gltima silaba da palavra “amada”,
como se fosse perdendo a vitalidade aos poucos e ao chegar na Gltima silaba
“da” quase atingisse o ponto maximo dessa perda.

Fig. 1: Frase cantada no destaque de cena 2 - trecho extraido
da reducao de piano - original de André Mehmari.

Em trabalho conjunto de criacao, buscamos - eu e o cantor/ator - a composicao
dessas contradicoes do corpo estimulada pela imaginacao de corpos que sen-
tem dor e se deformam por causa dela. Neste momento, que esta musicalmente

10 https://www.youtube.com/watch?v=tf] RwobtZo
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articulado em torno da busca pela nota mais aguda dessa frase musical, o can-
tor/ator abre os bracos demonstrando, apesar de todas as torcoes e contradi-
¢Oes do corpo, a abertura de Pedro para uma entrega abnegada e inteira de seu
Ser, do seu amor a sua amada Flora. As maos se contorcem em posicao de “sa-
lamandra” - uma das posicoes de maos utilizadas na Mimica Corporal Dramatica
- carregando a imagem da dor, pelo metacarpo que se estica e se dobra nas ar-
ticulagoes no encontro com as falanges. Estas, que se dobram nas articulacoes
e produzem a sensacao de uma dor que se propaga até a ponta dos dedos. As
contorgoes e estiramentos extremos dos nervos assumem o papel de um me-
canismo de extensao da sensacao de dor que se expande do tronco as extremi-
dades do corpo, mas nao escapa dele, permanece nele, na alma.

Fig. 2: Maos do ator em posicao de salamandra - foto Fabio Prieto.

Para o mestre, ator, pedagogo Etienne Decroux, os sofrimentos, dores, angls-
tias, alegrias auténticas experienciadas na vida sao, antes de tudo, a “verdade”
do ator/atriz, e por isso, devem ser carregadas com ele (a) para o teatro, e en-
raizadas no corpo como memoria, para que ao se movimentar na cena, tenha
algo “verdadeiro” a dizer. “Deve-se viver, deve-se sofrer, deve-se lutar antes de
expressar-se artisticamente. Deve-se ter algo a dizer. A arte ¢, antes de tudo,
uma queixa. Quem esta feliz com as coisas como elas sao, nao tem nada a fa-
zer no palco” (DECROUX, 2011, p. 23).

As maos em posicao de “salamandra” € a representacao de um corpo que se
contorce pela dor. Etienne Decroux foi o fundador da Mimica Corporal Dramatica,
que tinha como proposta, ao contrario da pantomima, devolver a humanidade
aos movimentos dos atores. Buscou na técnica a construcao de um teatro do
artificio, e nao um teatro de arte fluida, alusiva, que nao se podia agarrar, que
“ndo parava, nao se enraizava, ndo falava, ndo se articulava” (DECROUX 2008 p.
227). Desse modo, o ator se coloca diante de um mundo que esta parado, trans-
portando a si mesmo pelo espago como quem transporta o verbo Ser. “A arte é
feita pelo homem e tem em si, possivelmente, o artificio” DECROUX, 2008, p. 236).
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Decroux foi um observador do mundo, do trabalho, dos esportes e das formas,
Cujo conhecimento procurou incorporar e apropriar-se, pois acreditava ser fun-
damental para 0 movimento corporal do ator a apropriacao das tridimensiona-
lidades e das dilatacoes do corpo que observou atentamente nas esculturas de
Rodin. Foi através da observacao das esculturas de Rodin que Decroux desen-
volveu sua técnica para um corpo que se move na imobilidade. Alem de outras
construcoes sobre formas corporais inspiradas nas esculturas de Rodin, Decroux,
observando os usos extracodidianos" das maos na danca, no teatro oriental e
também em Rodin, codificou algumas de suas movimentacoes e posicoes.

Fig. 3: Posicoes de maos codificadas por Decroux — Na ordem:
Palete, Tridente, Concha, Salamandra, Margarida - fotos da minha mao.

11 Extracotidiano & um termo utilizado por Eugenio Barba para se referir aos comportamentos
gue produzem energia em excesso, ao contrario das técnicas cotidianas que se fundam na lei
do menor esforco. “O primeiro passo para descobrir quais podem ser os principios do bios
cénico do ator, a sua ‘vida’, consiste em compreender que as técnicas cotidianas se contrapoem
técnicas extracotidianas, que nao respeitam os condicionamentos habituais do uso do corpo.
As técnicas cotidianas do corpo sao, em geral, caracterizadas pelo principio do esforco minimo,
ou seja, alcancar o rendimento maximo com o minimo uso de energia. As técnicas extracotidianas
baseiam-se, pelo contrario, no esbanjamento de energia. As vezes, até parecem sugerir um
principio oposto em relagao ao que caracteriza as técnicas cotidianas, o principio do uso
maximo de energia para um resultado minimo. (BARBA, 2012, p. 29)
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Tanto na mimica como na danca, cumprem (as maos) a fungao de
desenhar o espaco e criar uma ilusao de realidade: o0 espaco toma
forma e o0 ar se poe em movimento, gragas aos movimentos das maos
[..]. Nem nos exemplos ocidentais de teatro nem mesmo na mimica
se codificam as maos com a profundidade que se faz em muitas tra-
dicoes teatrais asiaticas, mas se consegue o mesmo efeito de vida a
partir de um processo individual, frequentemente por meio de que

se pode fixar sem perder vivacidade. (GOMEZ, 2014, p. 105 apud
FONTENELE, 2016, p. 111)

Fig. 4 Mao (em posicao de salamandra) da escultura de Rodin -
Large Left Hand, Large Clenched Left Hand e Large Left Hand, disponiveis
no Cantor Arts Center Collection. Fonte: Hyperallergic.”?

As esculturas de Rodin, dos burgueses, mostram que € possivel ver o movi-
mento da vida na imobilidade.
E essa fonte profunda de humanidade que emana da figura de um
dos burgueses, Pierre de Wissant, diante da morte. A anglstia de sua
decisao é evidente em cada tendao de seu corpo retorcido. Sua ca-

12 Disponivel em https://hyperallergic.com/120680/a-medical-diagnosis-for-rodins-grotesque-
hands/. Acesso em 30 jan. 2023.
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beca se afasta de seus companheiros e seu braco direito é erguido
em uma saudacao torturada; seu desanimo absoluto é doloroso de
experimentar. (SNELL, 2017)

Destague de cena 3

Por fim, o terceiro destaque de cena € do momento em que mostra Pedro, apos
oferecer-se para Flora, entrega-se inteiramente, abandonando o seu Ser em
favor de uma vida devotada ao amor pela amada ja morta. Esse gesto é de-
monstrado pelo tronco do cantor/ator que se projeta para frente, curvando-se
pelo quadril, debrucando-se sobre o timulo. Com um dos bracos posto a fren-
te, com a mao no chao, em posicao de tridente, espalmada, com os dedos bem
abertos, como quem nao pode agarrar a amada e impedir a sua morte. Com
esse gesto ele deixa escapar pelos dedos a sua forca, entregando-se exausto
ao sentimento de perda.

Destaque de cena 3 -Pedro se dobra na tristeza e
deixa esvair o amor do seu Ser por Flora®

Nesse ponto notamos o abandono do corpo em dobra sobre as pernas, tam-
bém dobradas. E um corpo que carrega as formas da tristeza, quando esta lhe
faz encolher o corpo, enfraquece seus musculos e suprime a vitalidade dos
movimentos. A melodia do canto, que neste momento se reduz em apenas
uma frase e é repetida por trés vezes, demonstra como a tristeza nos obriga a
economia das palavras. E movido por esse estado de pura tristeza, projeta-se
em direcao ao chao ao cantar pela segunda vez a palavra “amor”. A tristeza é
intensificada aqui sobre a dinamica de um crescendo, que aumenta gradati-
vamente a intensidade na nota durante a sua execucao, exatamente na silaba
“mor”. Esse gesto musical propoe ao personagem enfraquecido a finalizacao da
fala, num corpo definhado pela tristeza. O texto desse canto € pronunciado
sob uma voz esmorecida pelo cansaco da entrega de si e do “meu amor!”.
Faltou-lhe o vigor, a vida, Flora.

13 https://www.youtube.com/watch?v=tfj RwobtZo
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Uma nova proposta de formacao (?)

Em seguida a todas essas experimentacoes céenicas, sobrevieram a mim duas
questoes: 1) o cantor/cantora de um espetaculo de Opera, também precisa ser
considerado ator/atriz - talvez até os rotulos de “cantor”/ “cantora” nao seriam
mais suficientes para classificacao; 2) é fundamental conscientizar os (as) ar-
tistas cénico-musicais de 6pera — como preferi rotular os (as) cantores (as) -
do seu potencial polifonico de atuacao, ou atraves de exercicios oferecidos
dentro dos processos de montagem ou em um processo pedagogico especifico
que cuide da formacao de corpos artisticos de opera. Tais questoes foram in-
quietantes durante a montagem da opera A Procura da Flor.

A impressao de que € necessario existir uma ocupacao em torno de uma
pedagogia mais especifica para a formacao de artistas cénico-musicais de dpe-
ra foi um confronto em todo o tempo do processo. Alguns pesquisadores e
pesquisadoras interessados nesse assunto seguem publicando estudos sobre
a necessidade de uma formacao especifica de cantores e cantoras de dpera.
Uma pesquisa, de Mello (2015), aponta para a consciéncia corporal como fator
essencial na formacdo de cantores (as) de Opera. E isso € uma certeza eviden-
te. A propriocepcao é um estudo que precisa ser empreendido em prol da me-
lhor atuagao. Apurando o conhecimento sobre si, 0 (a) ator (a) pode encontrar
as melhores formas de “se emprestar” as personagens que cria, tornando ex-
pressiva as emocoes, gestos e movimentos caracteristicos dessas personagens.
Mello (2015) alerta para o fato de que

Se um cantor nao tiver um trabalho voltado para o refinamento da
percepcao de si mesmo, provavelmente o reconhecimento do pro-
prio corpo estara comprometido e, consequentemente, sua capaci-
dade de incorporar as caracteristicas emocionais e fisicas de um
personagem estara reduzida. Da mesma forma, esse processo pode
provocar dissociacao entre a imagem e o esquema corporal do can-
tor. (MELLO, 2015, p. 75)

Velardi (2011) discute a condicao de formacao de cantores (as) de opera levan-
tando questoes fundamentais, como: o que é a opera? e também “Em qual
medida a Oopera é teatro? Qual teatro ela €? Teatro da palavra? Teatro musica-
do? Por outro lado, essas definicoes e conceitos estao a mercé das disponibi-
lidades do cantor/ator de opera? Qual, entao, é o lugar do corpo na opera?”
(VELARDI, 2011, p. 51). Observando a formacao especifica de jovens numa com-
panhia de opera estavel, levanta outras indagacoes importantes, tais como:
“qual o corpo que buscam durante a sua formagao? A qual corpo eles se opoem?
Por consequéncia, qual encenacao e desejavel em opera? Qual nao €? Qual é
0 conceito de dpera desses musicos, especialmente em relacao as fronteiras
entre o teatro e a mdsica?” e mais uma vez aparece a questao chave: “qual é
o lugar do corpo na 6pera?” (VELARDI, 2011, p. 51). Todas essas perguntas, mes-
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mo sem respostas concretas, sao tao reais no dia-a-dia de quem atua na ope-
ra quanto necessarias. Elas servem para desvelar as problematicas que giram
em torno da formacao do (a) cantor (a) de 6pera e para impulsionar uma bus-
ca de como agir para tornar a formacao desses (as) cantores (as) da cena de
opera melhor e mais eficiente. Se existe ainda duvidas sobre o potencial cé-
nico do (a) cantor (a) de opera, talvez seja porque, provavelmente, ndo foram
satisfatoriamente respondidas as tais questdes levantadas por Velardi (2011)
ou, talvez nao tenhamos conseguido responder diretamente ainda a pergunta
crucial: “qual € o lugar do corpo na Opera?”. Apesar das varias personalidades
especializadas e idoneas envolvidas na procura por essas respostas, dispus-
-me a pensar junto, ainda que de forma bastante timida, sobre como respon-
der a essa questao. Entretanto, a partir dessa primeira e gratificante experiéncia
vivida na montagem da opera A Procura da Flor, aventurei-me, por agora, ape-
nas a observacao e a reflexao.

Consideracgdes (nao) finais

Ao finalizar, nao definitivamente, este assunto sobre as impressoes e percep-
cOes que tive sobre as atuagoes de cantores (as) de opera, cabe ainda uma bre-
ve, mas nao menos importante, consideracao sobre o corpo/voz da encenadora
Livia Sabag, cuja atuacao foi indiscutivelmente uma parte fundamental no de-
senvolvimento de todo o processo. Acredito ser bastante pertinente fazer uma
analogia entre o autor de um texto, tendo a sua funcao destacada por Beth Brait
(2005) no contexto de uma polifonia da criacdo literaria e a direcao/encenacao
de Livia Sabag. Atuando como seu assistente de direcao, e com certa autono-
mia para dar opinioes e inferir em muitas criagoes, discutindo intensamente
cenas, cenografias, figurinos, iluminagao, musica e atuacao, tornou-se facilmen-
te possivel enxergar o papel de Livia Sabag dentro do processo de montagem
desse espetaculo de opera como o papel do autor de um texto no processo de
elaboracdo da obra literaria apontado por Brait (2005) quando diz que
O que caracteriza a polifonia € a posicao do autor como o regente
do grande coro de vozes que participam do processo dialogico. Mas
esse regente é dotado de um ativismo especial, rege vozes que ele
cria ou recria, mas deixa que elas se manifestem com autonomia e
revelem no homem um outro “eu para si” infinito e inacabavel. (BRAIT,
2005, p. 194, grifos meus.)

A analogia feita por Beth Brait sobre a figura do(a) regente em comparacao ao
autor de um texto literario se faz pertinente, pois este se mostra como um or-
denador(a), condutor, de um processo dialogico que este carrega. E com muito
respeito a figura do maestro e da maestrina, que no oficio da regéncia musi-
cal trazem na sua atuacao a importante funcao de conduzir as vozes em coro
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e instrumentos em orquestras, proponho a analogia que a analogia do autor
literario seja feita aqui com a figura da encenadora. Apesar de nao ser o foco
principal da reflexao deste artigo, vale destacar como a atuacao dessa direto-
ra/encenadora se mostrou também polifonica e, portanto, fundamental no su-
cesso da montagem.

Envolvido e participando diretamente das reflexoes e decisoes sobre cenas,
atuacao de cantores e cantoras, discussoes musicais, figurinos, cenografia, luz,
observei, entre muitos momentos de muita criatividade, algo em especial e
que me chamou bastante atencao: a capacidade polifonica de pré-ver um de-
senho de movimento corporal, baseado numa imagem arqueologicamente ex-
traida do texto do libreto e que foi posta ali pelo autor. Ao mesmo tempo,
presenciei como 0s contornos dos movimentos de bailarinos eram pensados
dialogicamente em funcao das imagens que o texto provocava sobre as dobras
do tempo e do mar - tematica principal do espetaculo. Uma ondulacao ou do-
bra no tecido da cenografia eram delineados dialogicamente em funcao dos
contornos concebidos a partir da nocao do tempo - elemento chave na dra-
maturgia. Observei multiplas intertextualidades estabelecidas dialogicamente
entre todas as vozes que se coadunavam na composicao da forma final. Vi
como Livia Sabag “regeu” — apropriando-me mais uma vez da analogia de Beth
Brait (2005) -, com muita maestria as vozes da trama operistica. E sob a expe-
riencia estética da imagem dessa foto magnifica a seguir, capturada no mo-
mento da apresentacao da opera A Procura da Flor, & possivel observar as
correspondéncias polifonicas entre um elemento e outro do cenario, do figu-
rino e dos corpos dos cantores/atores e da cantor/atriz.

Fig. 5: “Mar de Flora” - foto Fabio Prieto
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O detalhe esta nas torcoes e contradicoes que aparecem dialogicamente no te-
cido do vestido de Flora que se desenha em linhas contorcidas e fazem extensao
com as linhas desenhadas pelas cordas do gurupé, na cenografia atras dos can-
tores de da cantora. Os corpos dos cantores se posicionam ajoelhados e em dia-
gonal para o publico, enquanto a cantora, de frente, em pé, propoe a contradicao
entre um corpo reto e os desenhos curvos e torcidos da corda e do vestido.

E finalmente, gostaria de enfatizar como foi surpreendentemente impor-
tante para os meus estudos do movimento, todas essas impressoes e percep-
coes em meio aos corpos polifonicos da opera. E saio dessa experiéncia
estimando outros caminhos para uma reflexao conceitual, e talvez técnica, para
a elaboracao de um contraponto cénico no processo de criagao. Essa visao se
apoia na observacao de uma polifonia ja existente nas tramas da dpera e que
se constitui da atuacao de corpos artisticos polifonicos. Entao, penso que se
€ possivel enxergar o corpo artistico cénico como uma espécie de melodia cé-
nica, capaz de ser composta pelo (a) proprio (a) artista, talvez fosse plausivel
elaborar um contraponto cénico dessas vozes. E o que seria isso? Para falar de
contraponto cénico é necessario antes entender o contraponto da masica.

O contraponto musical € uma técnica de composicao por onde se estabe-
lecem procedimentos técnicos especificos e precisos em razao de toda a simul-
taneidade, multiplicidade, plenivaléncia, equipoléncia e dialogismo de uma
trama polifonica entre melodias. E punctos contra punctus, a nota contra (rela-
cionada a) outra nota. Contraponto € a maneira de construir um discurso poli-
fonico por meio de artificios que ja foram previamente estabelecidos. E possivel,
através das técnicas do contraponto, estabelecer a logica do dialogo entre as
vozes a fim de entrelaga-las, sem perder suas caracteristicas individuais de vo-
zes polifonicas. E possivel afirmar que o contraponto se constitui como uma
técnica que possibilita a constituicao da polifonia entre as vozes e nelas pro-
prias. Através dos tempos, na historia, a evolucao das vozes — melodias - da
polifonia musical acontece de um estado de dependéncia mdtua, no organum
do século IX, para uma independéncia total entre os séculos XVIII e XV, até che-
gar até chegar a uma interdependéncia no contraponto bachiano®. Por defini-
cao, utilizo a concepgao de que contraponto € uma técnica de composicao
musical que retne procedimentos e artificios claros, objetivos e especificos, em
funcao da criacao de uma forma de interacao entre as vozes de um tecido mu-
sical que promove o estabelecimento da polifonia entre e nas vozes.

Portanto, para construir uma ideia de Contraponto Cénico € necessaria a ob-
servacao e a interacao de certas diretrizes, tais como: 1) corpos artisticos que
Inscrevem partituras visuais num espaco e tempo qualquer quando delineiam
as linhas do seu movimento; 2) a composicao de uma inter-relacao de interde-

14 Técnica inovadora de escrita do contraponto proposta por Johann Sebastian Bach (1685-
1750) por meio das suas composicdes de obras musicais.
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pendéncia entre gestos, acoes e movimentos produzidos pelas vozes polifonicas
do tecido polifonico; 3) Relacoes possivelmente existentes entre as nuances de
composicao da melodia musical e a composi¢ao das linhas do movimento cor-
poral artistico — melodia cénica. A partir disso seria possivel investigar 0s movi-
mentos entre-corpos-artisticos-polifonicos e tracar um plano de observacao dos
formatos, meios, situacao de onde e como as inter-relacoes acontecem.

As perguntas foram inevitaveis e os problemas para investigacao surgiam qua-
se incontrolavelmente. E mais questoes inquietantes a respeito de um contra-
ponto cénico na montagem de Opera apareceram dessa maneira: em meio a uma
encenacao de opera com mais de um corpo artistico, como poderia ser observa-
da e estimulada a conexao entre eles, e sob qual 6tica? Com as melodias cénicas
estruturadas, quais exercicios seriam propostos? Seria necessaria a elaboragao
de exercicios especificos para um contraponto cénico? Como se daria a interati-
vidade desses corpos artisticos dentro da cena? Somente depois de elaborados
€ que esses corpos interagem, ou no decorrer da interagcao é que elaboram os
corpos? Importante ressaltar que tais questoes também se estenderam as tra-
mas entre outras vozes do discurso artistico — cenografia, regéncia, iluminagao,
mdsica, figurino, direcdo, e nao apenas a do corpo/ator (atriz), mas foi nele (a)
que concentrei 0 meu olhar investigativo e, por isso, é o foco deste artigo.

Nao pretendo me aprofundar nessa ideia ainda em desenvolvimento, ape-
nas dizer que o planejamento sobre a composicao de um contraponto cénico
nas tramas do teatro acompanha minhas investigacoes do movimento artisti-
co ha algum tempo. E como ja mencioneij, tive a oportunidade de vivenciar um
processo de montagem de 6pera ao lado de uma diretora/encenadora como
Livia Sabag, cujas visoes polifonicas estavam para mim bem evidentes e clari-
ficadas na sua poética de encenacao de opera. Atraves dessa experiéncia pude
deixar fluir impressoes e percepcoes com um olhar curioso e investigativo, sem
ainda muitas certezas e respostas definitivas sobre 0os movimentos dos corpos
artisticos de um espetaculo de opera.

A composicao de polifonia cénica, seja por meio de procedimentos a serem
elaborados que farao parte da constituicao de um contraponto cénico ou nao,
é sem duvida uma pratica que necessita de interesse, estudo e atencao. Gostaria
de enfatizar ainda que entendo que o espetaculo de opera, salvo as iniUmeras
mencoes ja existentes sobre a sua primazia e beleza, €, sem diuvida, uma arte
de dimensoes extraordinariamente complexas, reunidas por uma natureza in-
trinsecamente polifonica. Portanto, a montagem de um espetaculo de opera
exige profunda habilidade técnica, sensibilidade na observacao, serenidade
nas decisoes e uma extrema nobreza e cuidado na utilizacao dos elementos
na composicao das suas formas finais.
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Resumo

A presenca de dramaturgistas vem sendo cada vez mais notada tanto em con-
texto institucional quanto dentro de processos criativos de novas montagens
operisticas. Neste artigo, escrito a partir da conceitualizacao sobre o tema mas
sobretudo sobre a propria experiéncia da autora, deseja-se analisar como esta
figura que tem origem na Alemanha de G. E. Lessing vem se transformando e
como esta presenca e pratica pode ser um agente de decolonialidade e renova-
¢ao no universo da opera.

Palavras-chave: Opera, Dramaturgismo, Decolonialidade, Encenacao, Montagem.

Abstract

La presenza dei dramaturg spunta sempre piu spesso sia in ambito istituzionale
che all’'interno dei processi creativi di nuovi allestimenti operistici. In questo
articolo, scritto a partire della concettualizzazione del tema ma soprattutto
dell’esperienza in prima persona dell’autrice, si vuole analizzare come questo
personaggio originato nella Germania di G. E. Lessing si stia trasformando e
come questa presenza e prattica possa essere agente di decolonialita e
rinnovamento nel universo dell’opera lirica.

Keywords: Opera, Drammaturgia, Decolonialita, Messa in scena, Montaggio.
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termo alemao ‘dramaturg’, em portugués ‘dramaturgista’, designa aque-

la que desempenha uma funcao auxiliar na direcao artistica, fornecen-

do documentacao historica, conceituando e apoiando as producoes
junto a equipe, artistas e publico por meio de textos, conferéncias e acoes in-
ternas e externas ao teatro e/ou companhia. £ uma consultora interna em fun-
coes teoricas e praticas que pode impactar na comunicacao com a sociedade e
atée mesmo na proposicao de novos titulos e linguagens. Se trata de uma fungao
essencialmente dialogante, como sugere o dramaturgista e académico brasileiro
André Lepecki® “alguém cujo trabalho seja um constante, rigoroso, informado e
imaginativo entremear de todos 0s elementos da obra: o dramaturgista.”’

Foi Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), pensador e teatrologo iluminista
alemao, quem introduziu o conceito de dramaturgia como consciéncia critica,
como elemento exterior ao espetaculo teatral e que com ele se relaciona por
meio de um olhar critico e de conhecedor erudito. A partir desta primeira con-
ceitualizacao, a funcao se desdobrou em duas vertentes, como sugere Ana Pais
o dramaturgismo do espetaculo e o dramaturgismo institucional. Sao duas
funcoes que surgem de uma mesma raiz mas que tém como resultado final
posicoes opostas. A dramaturgista do espetaculo, especialmente a partir de

1 A. Lepecki, introducao ao livro de Ana Pais, O discurso da cumplicidade, Edicoes Colibri, 2004. Pg. 10
2 A Pais, O discurso da cumplicidade, Edicoes Colibri, 2004.
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Brecht, é parte da equipe criativa, uma colaboradora invisivel, cujo processo
de trabalho se dilui no produto final que é o espetaculo em si. Ja a dramatur-
gista institucional intervém no nivel da entidade promotora dos espetaculos
e da sua relagao com o publico. Promove a imagem de uma companhia, tea-
tro ou casa de Opera, pesquisa repertorio, traduz textos, se empenha na cons-
trucao da imagem da casa, faz as vezes de relagoes publicas, escreve publicacoes
sobre as montagens, colabora na criacao de uma identidade da instituicao
para o mundo exterior

No mundo da opera percebemos diferentes realidades, algumas casas de
opera (especialmente na Alemanha e nos Estados Unidos) tém dramaturgistas
fixas (ou até mesmo um departamento de dramaturgismo) em suas equipes e,
por outro lado, diversos encenadores sao acompanhados por uma dramatur-
gista como tedrica do conceito (como é o caso da parceria entre Piersandra Di
Matteo e Romeo Castellucci ou Alexander Meier-Ddrzenbach e Stefan Herheim),
enquanto em muitas companhias ou casas de opera esse elemento sequer
existe. A presenca da dramaturgista é, do ponto de vista da casa ou da com-
panhia, a possibilidade de um olhar historico, conceitual e aprofundado sobre
a obra e a encenacao. Do ponto de vista funcional, € uma possibilidade de
transferéncia do saber académico para a pratica, uma possivel ponte entre a
universidade e o terreno artistico que pode beneficiar especialmente uma nova
geracao de musicologos.

Até poucos anos atras, como bem observa Emilio Sala em seu novo e inédito
livro L'opera come neutro plurale®, poucas eram as operas que mencionavam um
responsavel pelo dramaturgismo. Tal realidade mudou completamente. Essa pre-
senca cada vez mais massiva ja havia sido observada em 1996 por Tom Sutcliffe
em seu livro Believing in Opera“ no qual observa: “Na maioria das companhias
de Opera e teatro alemaes, os dramaturgistas preparam as notas do programa;
em Bayreuth e em muitas outras casas de opera, por muitos anos incluiram en-
saios criticos e exegeticos altamente complexos, originais ou reimpressos. Tais
publicagoes refletem as intengdes sérias no processo de interpretacao.”

Cumplicidade e didalogo sao algumas das palavras chave para esta funcao,
seja ela dedicada a uma instituicdo teatral (ou, no nosso caso, operistica) quan-
to a uma montagem especifica de um titulo do canone ou fora dele, como bem
salienta André Lepecki:

O dramaturgista posiciona-se entao, nao na distancia associada ao
saber de um “olhar exterior” (a distancia enquanto sindnimo de ob-
jetividade) mas numa proximidade transgressora. O dramaturgista
deve posicionar-se numa outra topografia de conhecimento, de modo
a entender por dentro as condicoes de producao da obra. Trata-se en-

3 L'opera come neutro plurale, a ser langado em 2023.
4 T. Sutcliffe, Believing in Opera, Princeton University Press, 1996
5 ldem, p.41.
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tao de um mapear imanente a obra. De um conviver com a propria
organizacao interna da obra. Trata-se de identificar os limites e exces-
sos da obra por via de uma objetividade garantida pela proximidade
de um olhar tateante. Mas trata-se também de um aprender a ouvir,
de um saber calar-se; de esperar sem medo o devir do acidente.

E sobre algumas possibilidades desta funcao de dramaturgista e sobre alguns
possiveis métodos de trabalho que este artigo deseja se debrucar. Focando,
em especial, na pratica e experiéncia vivida em primeira pessoa por mim, en-
quanto musicologa que vivencia as funcoes de dramaturgista no Brasil e em
algumas realidades sul-americanas, desejo aqui tentar fazer algumas provo-
cagoes que podem alimentar as reflexdes que vém sendo feitas em ambito
nacional, internacional e contempladas neste volume.

Para organizar os topicos que desejo trazer neste texto decidi dividir o pensa-
mento em perguntas. Sao as perguntas que norteiam o pensamento critico de uma
dramaturgista, as perguntas e nao as respostas, como sugere Ana Pais’ ao afirmar
que uma dramaturgista deve escapar das solucoes definitivas e do que ela chama
de “conhecimento colonizador” (aquele que examina e nomeia o objeto, colocan-
do-o numa posicao de sujeicao, de submissao perante o olhar do investigador).

Num Gltimo momento neste texto, tentarei sugerir modos de trabalho em
parceria com dramaturgistas na criacao de novas operas, em especial no Brasil.

Utilizo aqui neste texto o pronome feminino ao me referir a esta figura da
dramaturgista por dois motivos: se trata em primeira instancia de uma auto
analise das praticas que venho vivenciando e também porque esta reflexao
pretende expor modos nos quais o dramaturgismo pode ser um agente deco-
lonizador no meio da opera. E, ao decolonizar as abordagens - tanto textuais
quanto cénicas - renovar o género trazendo um novo “fil del soffio etesio” so
pode ser possivel se outros olhares forem aceitos e bem vindos, como aque-
les de mulheres. Mulheres que sempre estiveram presentes nos processos
criativos do género, por mais que normalmente esquecidas pela historiografia,
lembro aqui em especial da colaboracao invisibilizada entre Eleonora Duse,
nas vestes informais de dramaturgista, com Arrigo Boito.

1. Quem é dramaturgista de 6pera?

Como rapidamente acenado acima, percebemos que a funcao de dramaturgista é
ampla e, a0 mesmo tempo, contraditoria. Por um lado, quase como uma eminéncia
parda, se funda na descricao das analises literarias, dramatlrgicas e musicais de

6 Op.cit. pg 21
7 Op. Cit.
8 Referéncia a aria de Nannetta na dpera Falstaff de Giuseppe Verdi.
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uma opera com o intuito de colaborar com a equipe criativa de uma montagem. Por
outro lado, no contexto institucional, & o rosto da casa de Opera, a voz que conecta
publico e palco, que da uma linha curatorial a temporada da casa ou do festival.

Neste sentido, se pensarmos em quem pode exercer a funcao de dramatur-
gista de Opera, certamente chegaremos a seguinte conclusao: qualquer pessoa.
Digo isso de forma provocadora pois fica claro que € a partir da multiplicidade
de habilidades que se da a complexidade justa para a atuacao de uma/um dra-
maturgista. Ana Pais chega a sugerir em seu livro sobre o tema a definicao “con-
ceito-hidra” fazendo referéncia ao ser mitologico de diversas cabecas para fazer
uma analogia com a pluralidade das fun¢oes desenvolvidas pela dramaturgista.
Sao bem vindas, no caso do dramaturgismo de Opera, habilidades como: capa-
cidade de analise musical, capacidade de analise textual, nocoes de filologia
musical e literaria, conhecimento de historia da musica, conhecimento de idio-
mas, amplitude de interesses culturais — das artes plasticas ao cinema - e (eu
diria fundamental) percepcao e interesse pelos temas prementes ao tempo
presente, as questoes politico-sociais-comportamentais da atualidade. A estas
habilidades acima citadas devem se somar habilidades de comunicacgao e in-
teracao caso a dramaturgista se refira a casa de opera ou ao a um festival.

Em um contexto europeu, um profissional com habilidades tao distintas e ao
mesmo tempo tao fragmentadas, pode parecer curioso; mas defendo que no
contexto brasileiro e sul-americano é mais que comum a formacao acontecer
de forma multifacetada. Ousaria dizer que este tipo de mistura dos saberes, mo-
dos de analise e referéncias é resultado de nosso antropofagismo e de nossa
precariedade, que no fim das contas, resulta em figuras interessantes e, no con-
texto do teatro e da opera, naquilo que eu chamo de “dramaturgista factotum”.

A referéncia a aria d’uscita mais famosa do repertorio operistico, a aria de
Figaro no Barbeiro de Sevilha (Sterbini/Rossini) @ também uma referéncia a
capacidade tipicamente brasileira de fazer “um pouco de tudo”, qualidade va-
liosa para a sobrevivéncia em contextos de precariedade que, neste caso es-
pecifico, resultam em excelentes possibilidades.

Com isso ouso aqui afirmar uma primeira ideia: se é fato que estejamos vi-
vendo a “virada dramatlrgica”, como indica Michael Pinchbeck® ao observar a
presenca cada vez mais constante de dramaturgistas em montagens de espe-
taculos, e se estamos vivendo um momento de virada também no ambito ope-
ristico - com encomendas de novas operas tendo enorme relevancia de publico
e critica e com a afirmacao do chamado regietheater — ouso afirmar, repito,
que a epistemologia decolonial e a praxis interseccional corrente no Brasil e
Ameérica Latina podem ser pecas chave para um novo tipo de dramaturgista
capaz de responder as demandas dos tempos atuais. Novas e novos drama-

9 M.Pinchbeck, “Acts of Dramaturgy: The Dramaturgical Turn”, in Contemporary Performance,
PhD diss., London, Loughborough University, 2016.
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turgistas de origens menos ortodoxas, por terem uma formacao solida, podem
propor visoes descolonizadas da opera em todas as suas camadas.

2. O que faz uma dramaturgista
de épera junto a equipe criativa?

A atividade da dramaturgista de opera reside nas pontes entre a pratica e a
pesquisa e entre a génesis de uma montagem e a relacao com o publico. Como
anteriormente dito, existem duas possibilidades de acao para esta funcao:
como dramaturgista institucional e como dramaturgista da equipe criativa.
Podemos observar, no entanto, alguns pontos em comum entre estas funcoes,
bem apontados por David J. Levin®:
“Hoje, o dramaturgista da opera — ou mais precisamente, o drama-
turgista da opera de orientacao critica — tende a oscilar entre uma
sala de aula, uma sala de conferéncias e uma sala de ensaio, prepa-
rando uma interpretacao na primeira, discutindo e refinando-a na
segunda e avaliando as disposicoes na terceira”

Como este € um artigo pouco ortodoxo, no qual trago algumas experiéncias da
minha pratica enquanto dramaturgista de algumas instituicoes e de monta-
gens de operas, falarei um pouco das minhas acoes e praticas, relacionando
também a textos e reflexdes sobre 0 assunto que me parecem relevantes.

Minha formacao de origem é como musicologa, sou doutora em musicolo-
gia com especial énfase em dramaturgia musical pelas universidades de Tours
e Milao. Tenho mestrado em filologia musical em textos musicais da idade mé-
dia e renascenca pela faculdade de Cremona, na Italia; um centro conhecido
pela énfase na paleografia e filologia musical, com ampla tradicao em edicoes
criticas musicais. Saliento esta formacao nesta especial faculdade pois se tra-
ta de uma formacao extremamente afastada da praxis musical, com uma abor-
dagem da misica como um patrimonio historico mas muito pouco reagente e
permeavel a pratica. Foi a partir deste lugar e da minha experiéncia como can-
tora e compositora que me interessei em estabelecer pontes entre a academia
e os teatros e salas de concerto, entre musicistas e publico.

Foi durante o pos-doutorado, realizado na USP, que me encontrei com uma
figura que pode ser visto como um proto-dramaturgista, o corego. Me debrucei
na traducao, analise e estudo de um manuscrito italiano - a principio anoni-
mo - do século XVII: Il Corago, na traducao em portugués, O Corego. Neste tra-
tado de ordem pratica o autor (provavelmente Pier Francesco Rinuccini, filho
do seminal libretista) tenta nomear suas proprias funcdes no ambito da nas-

10 Op.cit, Pg 29
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cente opera. Ele era responsavel por entretenimentos de corte, representagoes
cénico-musicais e por todos os procedimentos dos mesmos, da curadoria so-
bre as tematicas a serem transformadas em libreto ao estabelecimento de re-
lagoes entre libretistas e compositores, ou ainda um profundo conhecimento
de gestual cénico e retorica musical. A esta figura de multiplas fungdes o autor
da o nome de Corago, referéncia ao Choregos, aquele cidadao ateniense res-
ponsavel por financiar o coro e por outros aspectos da producao dramatica
que nao eram pagos pelo governo da polis.

O tratado, que permaneceu manuscrito, é dividido em capitulos praticos e te-
oricos, € a primeira vez que tantos assuntos relativos a opera — antes mesmo de
se chamar opera - sao reunidos num mesmo documento e, sobretudo, sob a res-
ponsabilidade de uma mesma figura. Figura esta que deve ter, segundo o autor,
um pouco de cada conhecimento, ter ao mesmo tempo habilidades musicais, co-
municativas, dramatirgicas, curatoriais e organizacionais. Podemos dizer que, com
alguns seculos de diferenca, estava ali se delineando a funcao do dramaturgista.

Foi depois da publicacao de minha edicao do Corego que iniciei a me de-
dicar, a ma fois, ao oficio de dramaturgista com a consciéncia historica devida.
A primeira das funcoes que abordei foi a de tradutora, traduzindo diversos li-
bretos para as duas casas de dpera de Sao Paulo (Theatro Municipal de Sao
Paulo e Theatro Sao Pedro). Sobre a traducao de libretos e sua relagdo com o
dramaturgismo vale comentar alguns pontos.

No caso do Brasil raras sao as montagens atuais de operas estrangeiras
cantadas em versao brasileira, excecoes sao 0s casos de operas (singspiels e
opéras-comiques) com dialogos, nestes casos muito frequentemente tradu-
zem-se os dialogos. O processo mais comum, entao, € o da traducao do libreto
para o uso em legendas. Mas ha, mesmo neste procedimento a principio tao
mecanico, um campo interessante para a dramaturgista-tradutora de libretos
juntamente com a diretora cénica da montagem. Devemos levar em conta que
estas legendas modificam a experiéncia cénico-musical do publico e acres-
centam uma camada narrativa ao espetaculo, como sugere Christopher Morris:

The same might be said of the now common use of surtitles in ope-
ratic performance. Superficially merely aids to comprehension, they
in fact transform the spectatorial engagement with the stage by
drawing the act of reading into the theatrical experience. And this
reading only synchronizes with the unfolding of plot and sung/spoken
dialogue up to a point: delays or anticipations in the projected words
are common and inevitable, particularly given fluctuations in tempo
of delivery and the nuances of translation and word order.”

11 0 mesmo pode ser dito do uso agora comum de legendas na performance operistica.
Superficialmente apenas ajudantes a compreensao, elas de fato transformam o envolvimento
espectral com o palco, atraindo o ato de leitura para a experiéncia teatral. E essa leitura so6 se
sincroniza com o desenrolar da trama e do dialogo cantado/falado até certo ponto: atrasos ou
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Para bem além de “merely aids to comprehension” a traducao pode colocar a
montagem da opera em novos contextos, transporte temporal e, até mesmo,
“resolver” questoes problematicas como machismo, racismo e outros temas
que, na atualidade e sob a Otica contemporanea, sao intoleraveis. Dou aqui
alguns exemplos de experiéncias vividas em primeira pessoa.

Na montagem do Theatro Municipal de Sao Paulo Aida (Ghislanzoni/Verdi)
de 20227 com direcao de Bia Lessa nao foi usado o termo “escrava” e sim “es-
cravizada”, termo que melhor define a condicao de quem sofreu escravizacao;
além disso, nesta montagem as legendas ganhavam um outro status, um sta-
tus de elemento plastico. O tamanho das palavras variava, como sublinhando
termos e palavras que a diretora desejava fazer (literalmente) saltar aos olhos
do publico. Ainda no mesmo teatro, no final da temporada do mesmo ano, a
montagem de L'amour des trois oranges (lanacopolus/Prokofiev) se deparou
com diversas problematicas. A mais simples de se resolver era a do termo “es-
clave” que foi substituido por “criada” em nossa traducao. A mais delicada foi
a decisao, um tanto ousada, de alterar o texto cantado em francés em trés mo-
mentos: na passagem na qual o principe nomeia Sméraldine e a chama “une
negresse” com claro intuito desprezivel, trocamos aqui por “une farceuse”. Na
passagem na qual Leandre se da conta que Sméraldine usurpou o lugar da
princesa e diz “La princesse en est sortie toute noire™ substituimos, com o de-
vido cuidado prosodico, por “la Princesse en est sorti autrement™. E, por Ulti-
mo, na passagem na qual Tchelio afirma “tu t'es servie de la vie d’une sale
esclave noire™ foi substituida por “Tu t'es servie d’une sale diablesse™®. Tais
modificacoes sao acompanhadas da minha seguinte nota no programa de sala:

Na versao original do libreto aparecem a partir daqui alguns termos
racistas que preferimos substituir tanto na versao cantada em fran-
cés quanto em nossa traducao, por nao acreditarmos ser possivel
endossarmos tais palavras, a nao ser que fizessem parte do cerne
da trama e dos pontos nevralgicos da mesma. O que nao é o caso.

Um outro caso interessante que demonstra como a traducao em seu formato
mais tradicional de legendagem pode colaborar para aproximar um libreto ope-
ristico do tempo presente, se deu com a montagem de | Capuletti e i Montecchi

antecipacoes nas palavras projetadas sao comuns e inevitaveis, principalmente dadas as flutuagoes
no andamento da performance e as nuances da traducao e da ordem das palavras. (traducdo nossa)
C. Morris, The media of opera in The Cambridge Companion to Opera Studies, Cambridge
University Press, 2012.

12 Esta montagem estava prevista para a temporada de 2020 e foi atrasada por conta da
pandemia.

13 A princesa saiu toda preta.

14 A princesa saiu diferente.

15 Vocé se utilizou de uma escrava preta suja.

16 Vocé se utilizou de uma suja diabinha.
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em 2022 dirigida por Antonio Aradjo no Theatro Sao Pedro de Sao Paulo. Neste
Caso, eu nao era a dramaturgista da montagem e trabalhei na minha traducao
juntamente a equipe criativa da mesma para que a traducao atendesse 0s an-
seios. A mais gritante das adaptacoes veio do pedido do diretor que Romeu
fosse aqui, nesta montagem, uma personagem feminina, dando a trama mais
uma camada de violéncia: a da homofobia. A montagem se valia da realidade
do Brasil, da luta entre milicianos e traficantes como pano de fundo da mais
conhecida de todas as tramas de amor da historia e, para que isso ficasse ni-
tido ao publico, na traducao usamos termos relacionados a essas realidades.
Importante dizer que, pessoalmente, nao acredito num tnico modo de lidar
com textos e suas problematicas e nem acho que devemos obrigatoriamente
“atualizar” ou até mesmo “ajustar” textos antigos que trazem em suas raizes
questoes hoje incomodas. Por isso mesmo, acredito que o trabalho de tradu-
cao deva ser feito ou acompanhado por dramaturgistas proximo a montagem,
pois cada caso € um caso. Entre 0s casos mais famosos de manipulacao de tex-
tos, relembro as montagens da trilogia Mozart- Da Ponte por Peter Sellars. Estas
montagens, cantadas em inglés, foram um marco na praxis do modo de lidar
com o repertorio candnico sob um prisma atual, como observa Levin:
Not surprisingly, a number of the reviews of Sellars's productions of the
three Mozart-Da Ponte operas focused on questions of fidelity, on how
and whether a given production had been true to Mozart and Da Ponte
in translating eighteenth-century references into contemporary terms.
As we saw in the preceding chapter, this is a problem that is especially
familiar in opera circles when it comes to Wagner. Essentially, we might
paraphrase Nattiez and say that Sellars's production poses the question
for Mozart that Chéreau’s centenary Ring posed for Wagner, namely: in
order to be faithful to Mozart, does one have to de-Mozartize him? To
address that question—or indeed, to dispense with it—we need to gain
a clearer sense of what is at stake in the piece and in this production.”

Voltando as possiveis atividades de uma dramaturgista junto a equipe criativa,
cito aqui aquela que €, na realidade, a base de um trabalho como este e que de-

17 Nao surpreendentemente, varias criticas das producoes de Sellars das trés operas de Mozart-
Da Ponte focaram em questoes de fidelidade, em como e se uma determinada producao tinha
sido fiel a Mozart e Da Ponte ao traduzir referéncias do século XVIII em termos contemporaneos.
Como vimos no capitulo anterior, esse € um problema especialmente familiar nos circulos da
opera quando se trata de Wagner. Essencialmente, podemos parafrasear Nattiez e dizer que a
producao de Sellars coloca para Mozart a mesma questao que o anel centenario de Chéreau
colocou para Wagner, a saber: para ser fiel a Mozart, € preciso des-Mozartiza-lo? Para responder
a essa questao - ou melhor, para dispensa-la - precisamos ter uma nocao mais clara do que
esta em jogo na peca e nessa producdo. (traducdo nossa)

D. Levin, Unsettling opera. Staging Mozart, Verdi, Wagner, and ZemlinsRky. The University of
Chicago Press, 2007. Pg 93.
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veria acontecer no inicio do processo de criacao. Me refiro a analise textual e
musical da opera. Inicio este tipo de trabalho realizando leituras criticas sobre a
opera, analises historicas e, a0 mesmo tempo, buscando ler os textos que deram
origem ao libreto. Eventualmente pode ser bem vindo tracar um esquema actan-
cial dos personagens e da narrativa. Para que tais estudos e analises sejam Uteis
e claros durante a montagem, realizo quadros analiticos, ato por ato e cena por
cena. Uma possivel divisao destes quadros se da da seguinte forma:

Elementos Referéncias
o Pathos/ I Pontos de
Cena Personagens musicais/ historico .
. ethos L atencao
tonalidades literarias

E a partir de um quadro simples como este que costumo ter as conversas ini-
ciais com os encenadores, nestas conversas trago minhas visoes sobre o drama,
sobre questdes musicais, historicas e sugiro caminhos a serem tomados que
podem (e devem) refletir na encenacao. Tal quadro servira também durante os
ensaios e para os textos criticos que acompanham o programa de sala. E mui-
tas vezes a partir de uma analise de cunho filologico que reencontramos as-
pectos da trama e dos personagens que podem ter sido soterrados pelas muitas
camadas de “convencoes” ou “tradicoes”. Ao nos aproximarmos da origem te-
mos, muitas vezes, respostas para o presente, tal modo de trabalho & também
uma forma de decolonizacao do pensamento. Um exemplo pratico pode ser
dado com a atual montagem de Dido e Eneas (Tate/Purcell) na qual estou tra-
balhando sob direcao de William Pereira. Grande era o desejo, a0 Nos aproxi-
marmos da trama, de “de-melancolizar” Dido, este icone da mulher abandonada
que canta um dos lamentos mais marcantes da historia da musica — um tipico
lamento do século XVII de mulher abandonada composto a partir de um tetra-
corde descendente. Decolonizar a melancolia @ também, neste contexto, trazer
0 personagem de volta ao seu lugar de poténcia feminina. Ao aprofundarmos
as estudos das fontes primarias do texto (o quarto livro da Eneida de Virgilio e
as Heroides de Ovidio) bem como analises de musicologas como Ellen Harris,
Wendy Heller e Ellen Rosand nos damos conta de que esta personagem nunca
teve ares melancolicos até chegar as maos do libretista Nahum Tate - que in-
clusive a abordou anteriormente a dpera de Purcell em uma peca teatral. Ficam
entao as possibilidades/questoes: esta Dido pode ser, assim como em suas
fontes primarias, mais proxima de Medea e das Bacantes (as quais &€ compara-
da pelo proprio Virgilio)? Como tal possibilidade se relaciona com a Dido me-
lancolica e seiscentista de Tate e Purcell? Existem possibilidades cénicas que
possibilitem uma camada de um pathos mais proximo a Dido literaria?

A todas estas acoes é mais que bem vinda - diria até mesmo como funda-
mental - a formacao musicologica, capaz de ler a musica também como parte
discursiva do drama, como aprendemos com os fundamentais escritos como
os de Carl Dahlhaus e Lorenzo Bianconi.
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2. O que faz uma dramaturgista
de 6pera junto a instituicao?

“O dramaturgista € um colaborador da direcao do teatro, no que respeita a defi-
nicao da estratégia de intervencao socio-cultural, a selecao do repertorio, a ela-
boracao de materiais destinados ao publico e aos meios de comunicagao social.
(..). O dramaturgista é, pois, uma espécie de placa giratoria entre a producédo e a
recepcao™®. Esta sucinta definicao do musicologo portugués Mario Vieira de
Carvalho traz a imagem que mais me parece justa para a funcao de dramaturgis-
ta institucional: uma espécie de placa giratoria entre a producao e a recepcao.
Neste caso fazem-se necessarias qualidades variadas. A dramaturgista pode
ser convidada para ser parte de uma equipe de programacao da casa de ope-
ra (ou do festival), colocando em pratica a ideia de um dramaturgismo de uma
inteira temporada, dando a mesma um contorno especifico, uma curadoria es-
tética e tematica. Tive a oportunidade de realizar esta funcao na temporada
de 2022 do Theatro Municipal de Sao Paulo que, de maneira bem propria, con-
vida pessoas de diversas areas para pensarem a temporada. Nesta ocasiao,
aléem de propor titulos candnicos e nao-canonicos, pude igualmente propor
um novo projeto — baseado em experiéncias pregressas do proprio teatro -
chamado Opera Fora da Caixa. No projeto originario desta série elenquei a
proposta da seguinte maneira:
« complementar a programacao principal de 6pera do TMSP com Operas curtas
- fomentar a composicao de novas operas e re-descobrir 6peras pouco ou
nunca realizadas no TMSP
+ ocupar espacos para alem da caixa cénica do TMSP, preenchendo todos pos-
siveis espacos do TMSP com opera e fazendo com que o publico circule por
diversos ambientes.
+ Realizar montagens faceis e possiveis de circularem, tanto do ponto de vista
musical quanto cénico
- Prestigiar os cantores e cantoras dos coros estaveis da casa como solistas
+ Propor aos musicos quatro diferentes possibilidades de experimentar o fazer
operistico em quatro diferentes estilos (uma 6pera barroca francesa, uma opera
comique inédita do século 18 com orquestracao plena, uma opera com uso de
instrumentos e tape e uma Opera escrita especialmente para estes musicos)
- Alargar para tras e para frente o canone operistico, focando em operas do
pos século XX e antes do século XIX.

Talvez esta série (que tera continuidade este ano) seja o ponto mais interes-
sante desta experiéncia como programadora-dramaturgista por se inserir numa

18 M. Vieira de Carvalho, “Introducao a dramaturgia musical” em A é6pera como teatro. Editora
Ambar, Porto, 2005. Pg. 15.
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série de esforcos que vém sendo feitos no Brasil para que novas criacoes te-
nham possibilidade de serem encomendadas e realizadas por instituicoes.

A funcao mais proxima a comunicagao e ao ensino que uma dramaturgista
realiza € também a funcao mais criativa. Criar nova formas de comunicar, abor-
dar assuntos ligados a dpera de maneira contemporanea, realizar conferéncias
abertas ao publico. Iniciei meu trabalho enquanto comunicadora-dramatur-
gista ao criar o podcast do Theatro Municipal de Sao Paulo em 2018. O podcast
- com o qual recebi o prémio de melhor apresentadora de podcast pelo Prémio
Profissionais da MUsica — aborda assunto diversos relativos a programacao da
casa mas tambéem se aprofunda nas montagens operisticas, conversando com
encenadores, musicologos e outros pensadores que possam contribuir para a
compreensao da obra e do espetaculo em si. Além do podcast, mais recente-
mente, estou a frente de outras atividades do TMSP como criagao de contel-
dos de video sobre as dperas para plataformas como Instagram e TikTok
buscando sempre alinhar a minha linguagem e criacao para as plataformas.

Estas atividades eu também desenvolvo junto ao Festival Amazonas de Opera,
0 FAO, no qual assumi a funcao de dramaturgista desde 2022. Neste festival, que
acontece ao longo de um més, além de me ocupar de textos, videos, podcast e
aulas, também me disponibilizo aos encenadores para um trabalho conjunto de
estudo de operas em processo de montagem. Foi desta maneira que conheci o
diretor colombiano Pedro Salazar que dirigiu @ montagem de Peter Grimes em
2022. Salazar tem, assim como eu tenho, enorme interesse em pensar a opera
de repertorio e novas criacoes a partir de novos olhares, em especial a partir do
nosso olhar de sulamericanos. Estabelecemos uma parceria e ainda em 2022
estive em Bogota como dramaturgista de sua nova montagem das Bodas de
Figaro (Da Ponte/Mozart). A montagem desejava pensar a trama das Bodas a
partir de seu viés social, das tensoes sociais que se estabelecem entre classes
sociais diferentes que podem ser vistas tanto no século XVIII quanto na América
Latina atual. Foi a partir deste ponto de vista, das Bodas de Figaro como arqué-
tipo de desigualdades sociais, lutas de classe e - como diria o proprio Napoleao
a respeito da peca de Beaumarchais - a revolucao em agao. Entre minhas su-
gestoes enquanto dramaturgista ha a ideia de devolver ao texto dramatico trans-
formado em libreto o famoso mondlogo de Figaro. E neste monologo, substituido
no libreto de Da Ponte pela aria “Aprite un po quegli occhi”, que Figaro nao so
demonstra sua consciéncia de classe e da estrutura social em que esta inserido,
mas também questiona a legitimidade de seu patrao e de sua presunta supe-
rioridade. Na nossa montagem, entao, este monologo iconico do teatro de prosa
aparece entre o terceiro e 0 quarto ato, como um intermezzo falado pelo perso-
nagem central da trama, neste caso falado em espanhol. O que poderia soar es-
tranho soou como uma interessante ponte com o publico e com a origem do
libreto (lembrando que numa realidade ficcional, Figaro & espanhol). Trazer este
monologo de volta a trama € uma forma de decolonizar a propria opera, dialo-
gando com sua origem e com o pais no qual esta montagem foi concebida.
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De forma bastante pessoal, tentei trazer aqui alguns possiveis caminhos
para que o trabalho de dramaturgismo seja um fator de renovacao do fazer
operistico, do modo de abordagem de titulos, tematicas e da comunicacao com
0 publico. Me refiro mais uma vez ao termo que Ana Pais usa para abordar esta
funcao: cumplicidade. Cumplicidade com o texto, cumplicidade com a musica,
cumplicidade com o/a encenador/a, cumplicidade com o publico, cumplicida-
de com o passado e cumplicidade com o presente do género. Se certa histo-
riografia da opera declarou para si mesma uma data de morte® como forma
de congelar o género como uma tradicao “de museu”, um passado a ser sau-
dado; ouso dizer que o género declarou para si mesmo diversas ressurreicoes.
E ouso ainda mais em dizer que a chamada “virada dramatlrgica” colabora na
ampliacao de olhares para os titulos do canone e para novas propostas de di-
alogo com estas obras, assim como na proposicao de novas criacoes, de hibri-
dismos - cada vez mais bem vindos nas programacoes de teatros e festivais
- e na fundamental interface com os publicos.

19 A data de morte do género coincidiria, segundo uma historiografia conservadora, com a
morte de Giacomo Puccini (29 de novembro de 1924) e o famoso final inacabado de Turandot.
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