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			APRESENTAÇÃO


			Esta publicação, em que tenho a grande satisfação de participar como ensaísta e organizadora, tem como um dos objetivos principais o fomento e o encontro de ideias e experiências de artistas-autores e espectadores-leitores, por meio de textos que promovem o descortinamento dos processos criativos de artistas teatrais, em suas formações práticas e técnicas. O novo eixo temático se traduz e se amplifica na bem-vinda oportunidade para falarmos dos caminhos de formação e de descobertas de sentidos que movem cada artista ‒ e grupos de artistas ‒ no contato com o caos criativo e na elaboração das trilhas inéditas em busca de sua pedra filosofal ‒ sua obra ‒ e que vai tomando forma, constituindo-se como um corpo e uma alma na experiência teatral.


			Seriam os artistas as antenas da raça, como sugeria Ezra Pound? Seríamos nós, com nossa arte, os grandes transgressores dos paradigmas da vida humana? Partindo dessas indagações, propomos um passeio por pensamentos, impressões, sensações e intuições, num mergulho no qual cada experiência única em que artistas ‒ de formações diversas ‒ procuram fazer destas páginas, a bússola da imersão em seus processos. Trata-se de uma busca e de uma construção coletiva de um projeto artístico de conhecimento em um momento auspicioso do artista contemporâneo, que pode se utilizar do mise en scene para compor um discurso mais livre, sem estar aprisionado em cadeias de definições fechadas. Como se pode observar no material aqui apresentado, alguns conceitos passam a ser repensados como categorias abertas e dinâmicas e refletem um pensamento novo e complexo, deixando de simplesmente remeter ao estabelecido e passando a possibilitar uma visão de alteridade do e no percurso, como uma realidade em mudança que se desnuda e se desdobra na construção de novos devires.


			Abrimos, com esse eixo temático, um novo horizonte que se desvela num caminhar pela diversidade de escolhas, experiências, formações, práticas e técnicas artísticas, que passam a contribuir para uma nova pluralização do Ser artista, para a reconstrução do homem, de um novo homem. Novas produções podem ser vinculadas a uma prática acadêmica que valoriza o laboratório de experiências criativas e que procura destacar o que é vivido e vivenciado no solo de práticas artísticas, de forma crítica e criteriosa, recompondo tanto a unidade ontológica quanto a integração epistemológica do conhecimento. Entre expectativas e tentativas, transpondo as práticas, a invenção e a reflexão sobre a técnica enquanto escrita do devir, do cotidiano e dos fundamentos do fazer teatral para as formulações e reformulações dos processos criativos envolvidos, os textos aqui reunidos descrevem a atividade e legitimam a ação.


 
 

			São Paulo, 18 de dezembro de 2019.


 
 

			Patrícia Teixeira Alves


			A Organizadora


		






			1. O QUE A ÓPERA NOS ENSINA? TRÂNSITOS ENTRE A FORMAÇÃO DO ARTISTA CÊNICO E O UNIVERSO LÍRICO


			Carlos Eduardo da Silva


			Preludio: anacronismos e territórios formativos de mútuo interesse


			A grande questão do capítulo, que ora se apresenta ao leitor, parte de uma reflexão sobre a experiência compartilhada por Constantin Stanislavski, colocada nos seguintes termos:


			A teoria do “sistema” de atuação de Stanislavski consistia em exercícios diários até a música, esquetes encenados com a finalidade de criar o contexto para os mais variados tipos de posições corporais, movimentos no espaço, liberação da tensão muscular e, finalmente, o principal e mais interessante trabalho, o canto das árias e baladas líricas (em execuções nas quais os alunos sintetizavam todos as partes que compõem o “sistema”) – todo esse trabalho preparatório foi feito pelos alunos antes de iniciarem qualquer produção do Studio. Stanislavski, ao ensinar os outros, estava aprendendo ao mesmo tempo. (Stanislavski; Rumyantsev, 1998, p. 2, tradução nossa)1


			Numa primeira perspectiva, chama a atenção o método que o pesquisador russo buscou desenvolver e implantar para aperfeiçoar o trabalho de atores em ópera, mas o objetivo do presente capítulo está no que surge implícito na última frase da citação acima, qual seja: “Stanislavski, ao ensinar os outros, estava aprendendo ao mesmo tempo”, e que direciona a uma questão posterior: o que o mestre russo aprendeu, ou melhor, o que a ópera tem a ensinar e contribuir com o artista teatral? A seguir, buscar-se-á alcançar algumas respostas possíveis, ou pelo menos refletir sobre um processo pedagógico de formação do artista teatral a partir da fricção com outros saberes.


			Esse método lembra, em parte, o conteúdo de um diálogo entre o príncipe-filósofo Frederick d’Orange-Nassau e o pedagogo Joseph Jacotot, registrado em Enseignement universel: Mathématiques (1829) pelo referido educador, e que foi replicado por Rancière (2007, p. 39): 


 
 

			Durante essa educação primária, nós aprendíamos, um, o inglês, outro, o alemão, esse, fortificação, aquele, química etc. etc.


			– Mas o Fundador sabe tudo isso?


			– Nem um pouco, mas nós lhe explicávamos e eu vos asseguro que ele aproveitou lindamente a escola normal. 


			– Estou confuso: então, todos vós sabíeis química?


			– Não, mas nós aprendíamos e lhe ensinávamos. Eis o Ensino Universal. É o discípulo que faz o mestre. 


 
 

			De certo modo, Stanislavski não pode ser comparado integralmente ao professor do diálogo citado, que não sabia nada e aprendia tudo com os alunos, já que o russo era um homem culto e profundo conhecedor de sua arte. Contudo, uma das grandes e reconhecidas qualidades, daquele que foi um dos fundadores do Teatro de Arte de Moscou, era a de aprender com seus alunos e transformá-los nos verdadeiros mestres de suas lições. 


			O cenário torna-se menos complicado quando se percebe que tanto a ópera quanto o teatro são artes da cena, motivo pelo qual escolheu-se empregar o termo específico: artista teatral em vez de artista da cena, já que também é o ator-cantor da ópera. Portanto, trata-se de gêneros que se entrecruzam constantemente, compartilhando incontáveis características e preocupações em comum, tais como: a dramaturgia, a linguagem da encenação, a articulação de todos esses elementos pela ação presencial, não mediada, de um ser humano que visa materializar um personagem ou um ente ficcional, etc. Entretanto, não são apenas as especificidades inerentes à cada gênero artístico que separam o teatro da ópera, mas um aparente anacronismo dessa última, o qual convém compreender antes de seguir com as reflexões formativas.


			O anacronismo não surge aqui como um julgamento de valor, mas como uma abordagem metodológica da história, no caso, da ópera enquanto gênero artístico de obras históricas, isto é, situadas no tempo; e que gera a oportunidade para se ponderar sobre os elementos que afastam tal gênero da nossa realidade de artistas, bem como das dificuldades de leitura e atualização de certos motes e características aí existentes. Segundo Didi-Huberman (2015, p. 19),


			para o historiador, parece constituir a evidência das evidências: a recusa do anacronismo. É a regra de ouro: sobretudo não “projetar”, como se diz, nossas próprias realidades – nossos conceitos, nossos gostos, nossos valores – sobre as realidades do passado, objetos de nossa investigação histórica. Não é evidente que a “chave” para compreender um objeto do passado encontra-se no próprio passado e, mais ainda, no mesmo passado que o passado do objeto?


			Essa busca de referências consonantes ao objeto estudado, com o intuito de melhor compreendê-lo, ganha o nome de eucronia. Porém, Didi-Huberman (2015) indaga o quão ilusória ou idealista seria conceber uma pesquisa dispondo integralmente de tais elementos. Como não se pode esperar as condições ideais, tampouco admitir a ausência total de parâmetros temporais na produção do conhecimento científico, que demanda severo rigor, o pensador francês não descarta totalmente o anacronismo nem o associa a algo daninho, entendendo-o como sendo “numa primeira aproximação, um modo temporal de exprimir a exuberância, a complexidade, a sobredeterminação das imagens” (Didi-Huberman, 2015, p. 22). Não seria o anacronismo inevitável, portanto? Cabe a qualquer pesquisa determinar o grau de relevância desse afastamento temporal e conduzir-se no sentido de reduzi-lo ao máximo.


			No caso da ópera lírica, além de cada obra constituir-se num desafio de aproximação cronológica, ao paladar sul-americano esta arte é destituída de conexão na forma e no conteúdo, com aquilo que se possa desejar comunicar artisticamente com a sociedade contemporânea. Digo na forma, por parecer que a maneira ultraestilizada de se produzir enunciação, por meio do canto lírico, não encontra razão de ser atualmente, quando pode-se fazê-lo sem os recursos do bel canto, ou mesmo sem canto algum, que seria, até mesmo, mais “lógico”. Quando escreve Petits poëmes en prose, Charles Baudelaire leva Walter Benjamin a constatar que o poeta francês “contou com leitores que se veem em dificuldades perante a leitura de um poema lírico” (Benjamin, 2017, p. 105). A poesia lírica não encontra mais lugar no campo da experiência do homem moderno, segundo Benjamin, não encontra mais apreciadores, intérpretes nem interlocutores, por isso, está decretado o seu fim.


			Se as condições para a recepção da poesia lírica se deterioraram, é natural que imaginemos que essa poesia só excepcionalmente se encontra com a experiência dos leitores. E isso é possível porque essa experiência se modificou na sua estrutura. Talvez se aceite essa proposta, mas o embaraço será certamente maior se tentarmos caracterizar essa mudança. (Benjamin, 2017, p. 106)


			Com relação ao conteúdo, não é difícil verificar se o teor de algumas óperas reflete um tempo distante daqueles vividos por nós. É difícil atualizar a temática de uma ópera cujo personagem central, Violeta, viva em desgraça absoluta, aceitando resignadamente tal condição, e receba como expurgo pelo máximo crime de ser uma mulher livre, a pena de morte por tuberculose. Trata-se da ópera La traviata (1853)2, cujo título diz muito sobre a visão da sociedade europeia vitoriana a respeito do papel de uma mulher livre: uma transviada, uma traviata. Retornando um pouco mais no tempo tem-se o exemplo da ópera bufa Così fan tutte (1789)3, uma obra que trata da aposta feita e perdida sobre a fidelidade feminina, e que dá margem a inúmeras piadas machistas, aliás, o título poderia ser traduzido como: Assim fazem todas. Além de tudo isso, existem os enredos barrocos e românticos sobre mitos, reis, nobres, heróis que, por sua vez, não refletem o imaginário contemporâneo. 


			Mas, o que fazer quando da iminência de se encenar uma obra que reflita características, como as supracitadas? Devem os diretores fechar seus olhos e fingir que está tudo bem? Em última análise, existe uma ética da qual não se pode fugir, entre o artista, sua arte e o público, quem a ignora diz muito sobre sua prática. Um dos grandes desafios de qualquer artista é manifestar essa mesma ética como sendo a tensão do presente com as manifestações do passado. É possível remontar muitas traviatas sem o moralismo vitoriano; conceber um Otello – que além de ser uma peça racial é machista – na qual, qualquer que seja a dúvida que paire sobre uma eventual traição de Desdêmona com Cássio, nada justifica um feminicídio; enfim, o que a ópera ensina, sem nenhuma originalidade, é que tudo o que foi dito, está dito e tem um valor bastante limitado pelos signos da sua enunciação, mas existe uma infinidade de possibilidades não ditas a serem exploradas e o Teatro é um campo fértil onde isso já é feito com desenvoltura, onde os processos de apropriação e paródia fluem com mais naturalidade. Afinal, é como disse Appia:


			A grandes obras, de Ésquilo a Shakespeare, de Mozart a Wagner, não são unívocas, toda época pode interpretá-las a sua maneira sem usá-las como pretextos, encontrar nelas uma fonte de descobertas sobre seu universo, um meio de se reencontrar. A encenação não é apenas uma questão de estilo visual, é também, e principalmente, uma interpretação dramatúrgica. (Bablet-Hahn, 1983, p. 29, tradução nossa)4


			


			Atto I: tensões entre teatro e ópera por meio do processo de encenação


			Adotada como o gênero artístico mais representativo do Barroco, inclusive havendo nascido juntamente com o referido período, a ópera desfrutou do apoio dos mais poderosos mecenas europeus ao longo do seu rico início. Segundo Casoy (2007), as primeiras apresentações ocorreram tanto na corte da rica Florença (1600), dos Médici e dos Farnese, quanto na Serenissima República veneziana. Mas, foi com a inauguração do primeiro teatro comercial destinado a elas, o São Cassiano (1637), em Veneza, e seus subsequentes ao redor da península itálica, que as companhias de ópera passaram a planejar suas produções e orçamentos considerando a praticidade das viagens, o tamanho dos elencos, a opulência dos cenários e figurinos, e os temas de interesse popular. Isso porque, quando produzidas nos palácios, toda a realização era destinada apenas aos nobres e cortesãos, resultando num número reduzido de apresentações e num aparato limitado aos recursos que o nobre estivesse disposto a dispender.


			Nesse processo de rápida expansão, a ópera viu surgir a oportunidade de desenvolver sua linguagem, aprimorar a maquinaria teatral e aperfeiçoar a própria estrutura dramatúrgica, além do que a arquitetura do espaço teatral sofreu alterações, com o aparecimento do palco italiano, conforme o conhecemos, e sua estrutura cenotécnica, vide Figura 1. O intenso emprego da maquinaria teatral e de todos os recursos possíveis visava causar impacto ao público.


 
 

			[image: ]


			Figura 1. Teatro all’italiana


			Fonte: Pier Luigi Cervellati, 1986, p. 37.


			Isso tudo para dizer que o gênero teatral também bebeu das conquistas e realizações da ópera, dos avanços conquistados em cenografia, iluminação cênica e da arquitetura teatral, num primeiro momento circunscrito aos séculos XVII ao XIX. Mas a partir do século XX, o fluxo muda de direção e é a ópera quem começa a beber dos novos métodos e sistemas de interpretação e formação atoral, e das novas linguagens de encenação. Esse caminho inverso não foi tão flexível, nesse aspecto o teatro é muito mais maleável do que a ópera, e para tanto precisa-se entender as incongruências existentes na ópera e as resistências que recebe qualquer iniciativa de tentativa de atualização desse gênero.


			A ópera é um recorte do passado que sofre atualizações no campo da encenação, dos aperfeiçoamentos tecnológicos de iluminação, projeção, figurinos e maquiagem, mas jamais, na dramaturgia e na música. Otello sempre será um tenor e sempre iniciará sua participação dizendo Esultate! Esultai!; Isolda, sé uma soprano seja na Alemanha, seja no Japão; Rigoletto, um baríno, Carmen, uma mezzo, e assim por diante. Se o ator barítono que interpretar esse Rigoletto tiver 18 ou 70 anos de idade, isso não é tão relevante, pois as técnicas de caracterização cuidarão de adequá-lo ao papel do bufão de meia idade que age na corte do Duque de Mântua. 
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