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  Nota do editor




  Ópera na escola: uma experiência de aprendizagem é resultado de um ousado trabalho da educadora Ceres Murad, que, em seus estudos sobre alfabetização e letramento – baseados nos pressupostos teóricos de Vigotski –, viu a possibilidade de auxiliar crianças em fase de alfabetização integrando materiais potencialmente significativos como a dança, a música, o teatro e a literatura à participação ativa delas.




  Com um projeto que abrangesse esses elementos, seria possível promover o desenvolvimento de aspectos cognitivos, motores, sociais e afetivos. Assim, a ópera mostrou-se uma manifestação artística capaz de dar conta dessa iniciativa, e o projeto seguiu adiante, cumprindo as boas expectativas da autora.




  Inicialmente criado para uma escola privada, com crianças da classe média, o projeto estendeu-se com êxito para a escola pública, na periferia de São Luís, no Maranhão.




  Da mesma forma como foi possível desenvolvê-lo em outras condições socioeconômicas, ele também ganha amplitude ao adaptar-se a vários contextos de aprendizagem, inclusive a profissional.




  O leitor pode acompanhar todas as etapas dessa experiência, apoiada pelo Senac São Paulo, que acredita nas iniciativas em defesa de uma educação criativa, enriquecedora e inclusiva.




  



  Prefácio
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  OS PERSONAGENS CALAF, TIMUR E LIÙ NA ÓPERA


  Um livro é bom quando sua leitura nos renova. Bons livros permitem-nos viajar no tempo e no espaço, conhecer novas ideias, maravilhar-nos com a diversidade das pessoas e dos modos de ser, restaurar nossa crença na capacidade humana de se superar. Ópera na escola: uma experiência de aprendizagem atende a todos esses critérios e, melhor, oferece tudo isso ao mesmo tempo. Em linguagem fácil e acessível, ele trata das ideias de Vigotski, desenvolvidas no início do século passado, mostrando como elas podem ser colocadas a serviço da educação brasileira. Conhecemos de perto a dura realidade da escola, a da “pobre escola dos pobres”, como bem denominou Pedro Demo, que muitas vezes não tem meios para realizar algo que julga importante.




  O livro fala ainda sobre como transformar, pela imersão em uma sólida experiência escolar, a vida de muitos alunos deste Brasil afora. Tudo começou quando, em sua reputada escola em São Luís do Maranhão, essa vigorosa educadora decidiu desencadear um projeto novo – o Ópera para Todos – que, segundo acreditava, poderia facilitar a aprendizagem da língua escrita de seus alunos. Para Ceres, parecia legítimo investigar se a imersão no universo operístico, ao longo do processo de encenar uma ópera, seria capaz de propor às crianças, de forma interessante e desafiadora, novas exigências, que as levariam a atuar em uma zona de desenvolvimento proximal, situação ideal para que as aprendizagens aí realizadas possam se converter em desenvolvimento (motor, cognitivo, social, afetivo e linguístico) que, por sua vez, cria condições para novas aprendizagens. Particularmente interessada no processo, posto ser nele que se descortinam novas possibilidades, ela sabia que não poderia se descuidar de seu produto, pois o esforço deve, sobretudo na escola, ser reconhecido. O que melhor do que montar um superespetáculo para isso?




  Em 1997, pela primeira de muitas vezes, São Luís encantou-se com o que via: crianças de 6 anos de idade encenando uma ópera clássica, dançando com leveza e tocando em harmonia, em uma atuação emocionada e precisa, usando figurinos por elas mesmas desenhados, em um cenário engenhosamente montado. Além disso, estavam bem alfabetizadas, sendo capazes de expressar tanto oralmente quanto por escrito o que sentiram ao participar dessa experiência. Daí à premiação foi um passo: o projeto Ópera para Todos recebeu da Comissão de Educação e Cultura, da Câmara dos Deputados, o Prêmio Darcy Ribeiro, um dos mais importantes do país. Ceres ficou satisfeita? Não. Agora, sua pretensão era levar o mesmo projeto até a escola de periferia, frequentada por crianças com perfis muito diferentes daqueles com os quais estava acostumada a trabalhar, e obter, novamente, os mesmos resultados: alunos sensibilizados para viver outras vidas, experimentar outras emoções, comportar-se de outras formas. Sua meta era propiciar condições equitativas de aprendizagem e de desenvolvimento. Queria, mais do que tudo, alfabetizar os alunos da Divineia, tornando-os aptos a desfrutar da leitura e da escrita.




  Veio, assim, em 2004, a ideia de fazer dessa nova aventura sua tese de doutorado. Este livro relata o percurso da pesquisa até 2007, quando foi encenada a ópera Turandot, com presença maciça da comunidade da Divineia, orgulhosa de seus filhos. A narrativa mantém a tensão entre o teórico e o empírico, indispensável para preservar viva a atenção do leitor, ora envolvido em ideias complexas acerca da articulação arte/aprendizagem/desenvolvimento, ora mergulhado na vivência das crianças e de suas professoras, quando, em conjunto e em parceria, estudam o libreto, esforçam-se para compreender os motivos e as ações dos personagens, tentam vestir sua pele e viver a vida de outros. Seguindo um caminho original, Ceres enreda também o leitor em uma mistura de emoções e de razões que o leva, pouco a pouco, a ganhar maior e melhor compreensão do papel do extraordinário no psiquismo humano. Segundo prega Vigotski e como Ceres demonstra, ele modifica não apenas a sensibilidade como também transforma as formas de pensar e de agir no mundo, explicitando a todos, mas em especial a nós mesmos, que podemos ser diferentes do que imaginávamos ou do que nos fizeram acreditar. E é justamente essa sensação de que a vida é – ou pode ser – uma abertura para muitos outros possíveis o que mais encanta neste livro.




  A história começa mostrando a precariedade da escola e o medo de as professoras aceitarem participar de uma nova proposta, quiçá por não se sentirem capazes de dar conta de tantas incumbências. Depois, vem a parte tocante de envolver os alunos no projeto, uma vez que não estavam acostumados nem a seguir rotinas nem a trabalhar por longos períodos com atenção focada. Não seria fácil, como se poderá comprovar, trabalhar com crianças que não se percebiam como dançarinas, muito menos como princesas ou imperadores, nem mesmo como príncipes dispostos a enfrentar desafios para realizar seus ideais. Ceres, no entanto, conduziu-as, com mão segura, durante as muitas sessões em que viram a atuação de grandes intérpretes do universo operístico, tentando avaliá-las à luz da compreensão que iam adquirindo da história e de seus personagens. Detalhes dos movimentos, das posturas e dos gestos eram repassados, na tentativa de entender as razões pelas quais uma dada configuração conseguia, melhor do que outras, transmitir, de forma simples e clara, ideias e sentimentos complexos.




  Essa rotina, repetida por muitos e muitos meses, deu excelentes resultados. As longas discussões sobre o que pensavam e sentiam os personagens, sobre a legitimidade desses sentimentos, sobre como eles moviam a conduta permitiram trabalhar a linguagem oral dos alunos. Assim, por meio desse exercício diário, ela foi, paulatinamente, se diversificando e se tornando mais articulada, de sorte que, ao se sofisticar, foi possível expressar melhor o próprio pensamento e se fazer entender com mais clareza. Outro aspecto especial do projeto diz respeito ao desenho dos personagens, de suas moradias e roupas, tendo como inspiração figuras afixadas nas paredes: com o tempo, as crianças da Divineia passaram a manter a atenção focada e, consequentemente, a exercer o controle sobre seu próprio comportamento. Do interesse à disciplina, o caminho foi, portanto, muito mais curto e suave. Finalmente, no que se refere às habilidades de leitura e escrita, as crianças aprenderam a importância das rimas, utilizando-as como importantes pontos de apoio. Esses procedimentos, aplicados sistematicamente por profissionais bem preparados, descortinam para o leitor inúmeras possibilidades não só de transformar a escola, como de fazer com que ela possa efetivamente, ao assegurar a oferta de uma educação de boa qualidade, exercer seu poder transformador sobre as crianças e sobre a sociedade.




  O leitor percebe, então, a importância de se proporcionarem, nas unidades escolares de toda e qualquer rede de ensino, experiências como essas, que atuam, simultaneamente, como meio de inserção na cultura mais ampla e como método pedagógico eficaz. Não quero adiantar mais nada, sob pena de estragar a festa. Mas preciso dizer ainda que, tendo tido o privilégio de acompanhar a transformação da escola da Divineia, tenho hoje certeza de que se houvessem mais Ceres neste mundo – pessoas da educação e com ela comprometidas – teríamos um país melhor, mais instruído, menos desigual, capaz de analisar a experiência passada e, com base nela, escolher as melhores opções para o futuro. Dito isso, creio que já é mais do que tempo de o leitor conhecer as Claudianes, os Alexsandros e também os professores que os acompanharam nessa empreitada. Tenho certeza de que, tal como aconteceu comigo, este livro provocará em seus leitores modificações intelectuais e afetivas importantes, alertando-os sobre a função social da escola e sobre a importância de incentivar projetos como o Ópera para Todos, que fornecem aprendizagens centrais para a formação do cidadão brasileiro. Ópera na escola: uma experiência de aprendizagem diz respeito a todos e a cada um de nós, justamente por falar das possibilidades de nossas crianças, quando há vontade e determinação de auxiliá-las a se posicionar de maneira mais favorável no mundo que encontraram ao nascer.




  Claudia Leme Ferreira Davis




  Professora da pós-graduação de psicologia da educação da PUC-SP


  e pesquisadora da Fundação Carlos Chagas




  Aos artistas de 6 anos de idade que encontrei no meu caminho de educadora, talentos extraordinários que viveram e realizaram suas emoções através da ópera, levando junto, às profundezas dos sentimentos humanos, tantas e tantas plateias, ao longo de mais de uma década.


  


  Ao meu marido, Roosevelt, entusiasta e incentivador incondicional deste trabalho, também criador e construtor dos grandiosos cenários que servem de pano de fundo à fantasia, à emoção das crianças e nossas, sem cujo apoio o Projeto Ópera para Todos não teria vindo à luz.
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  PERFORMANCE DE ALEXSANDRO, O PRÍNCIPE, ACOMPANHADO DO BALÉ.




  A arte é a mais importante concentração de todos os processos biológicos e sociais do indivíduo na sociedade, é um meio de equilibrar o homem com o mundo nos momentos mais críticos e responsáveis da vida. Isto rejeita radicalmente a concepção de arte como ornamento.




  L. S. Vigotski, Psicologia da arte




 



  Introdução
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  CENÁRIO DA ÓPERA TURANDOT MONTADO AO AR LIVRE, NO BAIRRO DA DIVINEIA.




  Na tentativa de compreender melhor as inter-relações entre a arte e o desenvolvimento infantil, venho estudando a ópera já há bastante tempo. Observações realizadas em uma escola de educação infantil sugerem que a ópera, uma manifestação artística de múltiplas facetas, pode promover o desenvolvimento de aspectos cognitivos, motores, sociais e afetivos de crianças. Essas observações têm uma longa história.




  Quando, em 1997, na condição de diretora pedagógica de uma escola privada, iniciei a experiência de trabalhar ópera com crianças, estava interessada em buscar materiais que pudessem tornar mais rico o processo de alfabetização1 dos alunos. Como essa é uma escola que valoriza as artes no currículo da educação infantil, as crianças já estavam habituadas a ter aulas de música (apreciando vários estilos e tocando em banda de ritmo), de dança e de artes plásticas. Desse modo, a música, a dança e o desenho eram apoios sempre utilizados na alfabetização. Pensava que, ao integrá-los, o significado de todo o processo poderia ser potencializado, beneficiando a aprendizagem da leitura e da escrita.




  As festas de final de ano, com a presença dos pais, eram momentos propícios para apresentar o que as crianças realizavam durante o ano. Certa vez, estavam sendo ensaiadas várias coreo­grafias com músicas clássicas, e a apresentação foi encerrada com um belo número de dança, ao som de “Les voici”, da ópera Carmen, de Bizet. Um dos pais que assistia ao espetáculo, à saí­da, sem se dar conta de que eu escutava, fez o comentário: “Uma dança nada tem a ver com a outra”. Comecei, então, a achar que era hora de integrar a literatura a esse contexto, para dar mais significado ao que as crianças faziam.




  No ano seguinte, foi feito um projeto de reescrita de lendas gregas com as classes de 6 anos de idade (alfabetização), e, no final do ano, decidi encenar com as crianças o mito de Eros e Psiquê. Adaptei o texto com falas para teatro e escolhi uma trilha sonora que ia de Tchaikóvski à música new age para acompanhar cada parte da apresentação, dando o “clima” de cada cena. Pais e professores, ficamos todos satisfeitos com o resultado. Mas pensei: será que não estou tentando inventar uma coisa que já existe – a ópera, o teatro cantado, acompanhado pela música?




  Para o planejamento do ano subsequente, procurei libretos de ópera e encontrei uma versão de A flauta mágica. Surgiu daí o trabalho de ler a história para as crianças, criando textos rimados com as falas dos personagens, para que elas os usassem no processo de alfabetização. Buscava, sobretudo, levá-las a compreender as regularidades da língua, provendo-as de um farto e rico material constituído de ilustrações, personagens e, sem dúvida, música. É claro que há aí a questão de que as óperas envolvem o canto lírico, e eu não sabia se as crianças iriam gostar disso. Mas achei que se estivessem bem envolvidas com a história e entendessem que cada ária era a fala de um personagem, iriam “entrar” emocionalmente na trama e apreciar a música. Assim, o conjunto todo faria sentido! A primeira experiência com A flauta mágica entusiasmou a todos. As crianças, deitadas no chão da classe, deleitavam-se ouvindo a declaração de amor de Tamino a Pamina e repetiam o verso que já conheciam em português por cima da trilha cantada em alemão. Algumas mantinham os olhos fechados. Outras se moviam ao ritmo da música. Outras, ainda, imitavam os gestos dos personagens e sorriam. Criei, então, uma série de atividades de língua escrita, desenho e pintura sobre a história, e começaram os ensaios de coreografias e números de bandinha rítmica com as músicas da ópera.




  No segundo semestre, foi proposto às crianças que fizessem reescritas de partes do libreto, e a parte dramática foi ensaiada com base em um texto que adaptei para futura apresentação. Nesse texto, a narrativa, sincopada com a música, dirigia a ação das crianças em cena, ao som das poderosas melodias de Mozart. Adaptei o espetáculo para 50 minutos. Nascia o Projeto Ópera para Todos. Ao longo destes treze anos, as classes de alfabetização da educação infantil apresentaram: A flauta mágica, de Mozart (1997 e 2003); Carmen, de Bizet (1998 e 2002); Turandot, de Puccini (2000 e 2005), Sansão e Dalila, de Camille Saint-Säens (2001 e 2008); Aida, de Verdi (2004 e 2007); O barbeiro de Sevilha, de Rossini (1999 e 2006), e O elixir do amor, de Donizetti (2009).




  O trabalho foi crescendo com o entusiasmo das crianças e dos pais e com a afluência de público, porque, a partir de certo momento, o espetáculo passou a ser aberto a toda a comunidade. A audiência, a essa altura, já contava com cerca de mil pessoas em cada edição. Em 2006, a ópera passou a ser apresentada no Teatro Municipal Arthur Azevedo, o principal teatro de São Luís do Maranhão. Dediquei-me, então, a escrever livros adaptados a crianças sobre cada ópera trabalhada. Um deles, Turandot, foi publicado juntamente com um roteiro para professores sobre como trabalhar ópera com crianças.2 O projeto ganhou o Prêmio Darcy Ribeiro de Educação, conferido pela Comissão de Educação da Câmara dos Deputados em 2001.




  Mas eu sentia, bem como as professoras e os pais, que os ganhos desse trabalho não estavam somente na qualidade da escrita das crianças, que se aprimorava nos livros que escreviam ao final de cada ano, recontando a ópera, e nos depoimentos sobre o que achavam do trabalho que tinham realizado. Percebíamos que elas se envolviam de tal modo e com tanta responsabilidade com os papéis e com os ensaios, vivenciando de tal forma os personagens, que eram reconhecidas em toda a escola. Havia nelas empenho e persistência, uma vez que durante longas horas escreviam textos e desenhavam, ensaiavam com entusiasmo e ajudavam-se umas às outras nas coreografias ou na performance com os instrumentos. Eram, além do mais, capazes de assistir a DVDs inteiros com a montagem da ópera na qual trabalhavam, nos palcos da Arena de Verona ou no Metropolitan de Nova York. A concentração delas nos surpreendia. Comecei a pensar que os efeitos do Projeto Ópera para Todos sobre o desenvolvimento e a aprendizagem das crianças não estavam apenas ligados à escrita, mas afetavam fatores emocionais, motores, cognitivos e sociais.




  Certa vez, uma das nossas pequenas prima-donas preparava-se para viver seu papel de Rainha da Noite (em uma montagem de A flauta mágica), em um período no qual seus pais estavam se separando. A mãe dizia: “Ela descarrega todas as suas emoções nessa personagem; ela leva horas em casa ensaiando gestos e falas”. Com efeito, nos ensaios coletivos, era assustadora a sua fúria contra a princesa, que se apresentava quase como real aos olhos de todos nós. O que a Rainha da Noite tinha a dizer a essa criança? Tal como interpretava a mãe, as emoções de raiva e ressentimento voltadas contra a princesa eram extremamente coincidentes com aquelas que a criança vivia no momento. Ao criar empatia com a personagem, ela, aparentemente, estaria trabalhando suas próprias emoções, em uma situação “protegida”.




  Os efeitos observados estavam bem respaldados nos estudos de psicologia da arte do psicólogo soviético Lev Vigotski (1896-1934).3 Nesses estudos, ele mostra sua visão da arte como eliciadora de conflitos no indivíduo, conflitos esses que o mobilizam no sentido de resolver contradições dolorosas, com as quais não consegue conviver. Tais contradições impulsionam seu desenvolvimento cognitivo e emocional, abrindo-lhe novas possibilidades de aprendizagem. A vivência de temas tão reais como o ciúme, a inveja, o heroísmo, a crença em ideais parecia, de fato, servir como mediação para o desenvolvimento, explicando o que era possível ver nas crianças.




  Vivenciar esses sentimentos no espaço interpessoal talvez lhes propiciasse revertê-los em vivências intrapessoais, levando essas crianças não apenas a se colocar sob o ponto de vista do outro como, também, a refletir sobre os impasses vividos quando na pele de personagens como Carmen, Radamés ou Sansão.




  Em outra ocasião, nas experiências anteriores com a ópera, em um dos ensaios de Turandot, um menino que fazia o papel de soldado corria para prender a escrava Liù, quando, de repente, parou e disse, de si para si: “Eu já desenhei esta cena”. Esse episódio, tal como vemos, implica a possibilidade de o aluno ter compreendido o sentido da cena, uma vez que ele já a construiu anteriormente, ao desenhá-la. Isso sugere que, no trabalho que envolve múltiplas linguagens, uma pode se apoiar na outra, complementando sentidos e/ou sugerindo novos.




  Comecei a pensar que, ao lado dos efeitos mencionados, havia ainda aqueles decorrentes do fato de usarmos muitos canais, várias modalidades de arte para transmitir uma mesma ideia ou sentimento. Parecia-me que isso estaria favorecendo o desenvolvimento das crianças, uma vez que o instrumental da ópera, “a obra”, abrange música, dança, drama, artes plásticas.




  Nesse meio tempo, estava envolvida com trabalho voluntário em uma escola na periferia de São Luís, no bairro da Divineia. Imaginei então se os efeitos da ópera, que eram observados em crianças bem-assistidas de classe média, se repetiriam em crianças de um outro nível socioeconômico e sem a estimulação familiar que aquelas recebiam. Embora convicta de que o resultado poderia ser bem interessante, tive receio de levar avante a ideia. E se fosse acusada de estar levando a essa população um universo cultural inteiramente diferente do seu? Seria essa uma atividade “descontextualizada”? Iriam as crianças se interessar?




  Por outro lado, pensando na realidade dessas crianças, lembrei-me de uma reflexão de Vigotski sobre a necessidade da arte para a superação de eventos que parecem difíceis na vida: “Só nos pontos críticos da nossa caminhada nos voltamos para a arte, […] uma descarga indispensável de energia nervosa e um procedimento complexo de equilíbrio do organismo, […] um ato criador, de superação”.4




  Estava disposta a tentar.




  Uma questão relevante neste estudo é que os princípios de aprendizagem que acompanharam o desenrolar de toda a experiência – a aprendizagem com tutoria, com base na teoria de Vigotski – embora tenham sido usados neste contexto com foco no desenvolvimento infantil, são transferíveis para qualquer fase do desenvolvimento e com aprendizagens de qualquer natureza. A ação do tutor no apoio a aprendizes é vista por Vigotski como uma atividade dialética, que não compromete o caráter construtivo da aprendizagem, uma vez que não é mecânica. Ao contrário, o aprendiz constrói suas próprias experiências de aprendizagem apoiado pelo tutor e, assim, realiza atividades que ainda não é capaz de fazer sozinho, até conquistar a autonomia.




  Esse é um elemento valioso para a aprendizagem da infância à idade adulta, em ambientes desde a educação infantil até a aprendizagem profissional. A valorização crescente do estágio como fase preparatória para a assunção de postos de trabalho, por exemplo, vem ao encontro desses pressupostos. Esse período, se realizado com a mediação de um tutor, pode oferecer inúmeras vantagens em relação à instrução teórica ou mesmo à prática supervisionada.
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  ATUAÇÃO DOS MINISTROS DA CORTE DE TURANDOT.




  1 Embora tenha sido preservado o termo “alfabetização” em todo o texto, entendemos que, no âmbito das atividades do Projeto Ópera para Todos, o seu sentido está mais próximo daquilo que Deheinzelin define como “letramento”. Ver M. Deheinzelin, A fome com a vontade de comer: uma proposta curricular da educação infantil (Petrópolis: Vozes, 1994).




  2 Ceres Murad, Trabalhando ópera com crianças: roteiro de atividades, Coleção Ópera para Todos (São Paulo: Ediouro, 2001); Turandot (adaptação da ópera de Puccini), Coleção Ópera para Todos (São Paulo: Ediouro, 2001).




  3 L. S. Vigotski, Psicologia da arte (São Paulo: Martins Fontes, 1999).




  4 Ibid., p. 313.
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  Ópera e educação
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  ELENCO INFANTIL DA ÓPERA TURANDOT.




  Antes do exame do projeto desenvolvido entre as crianças da Divineia, cabem algumas considerações a respeito da ópera, o gênero artístico utilizado para mobilizá-las, e de Turandot, a produção escolhida para esse fim.




  A ópera, arte total




  As raízes da ópera remontam à Antiguidade, às representações das tragédias gregas e, mais tarde, na Idade Média, aos espetáculos tanto litúrgicos quanto profanos. Nos moldes como é conhecida hoje, a ópera foi uma tentativa de músicos e literatos da Renascença italiana de reviver as tragédias gregas, em um projeto conhecido como Cameratta Fiorentina. A primeira encenação de que se tem notícia foi Daphne, com libreto de Ottavio Rinucci e música de Jacopo Peri e Giulio Caccini, em 1597, no Palácio Pitti, em Florença.1




  Na ópera, a trama se desenvolve com personagens principais que, em geral, encenam o herói, a heroína e o vilão, representados por cantores-solistas, que cantam as árias (solos vocais ou diálogos cantados). Os grandes coros são cantados nas cenas de multidão. A música na ópera é executada por uma orquestra sinfônica, tanto a parte instrumental quanto o acompanhamento da parte vocal. Entretanto, no século XVI, quando foi criada, era acompanhada apenas por um quarteto de músicos.




  A música na ópera é capaz de algumas façanhas. A execução de diálogos cantados, em que as partituras de cada cantor são compostas em harmonia, com superposições e intercalações perfeitamente compreensíveis (o que seria impossível em um teatro falado) em duetos, tercetos e até sextetos, é um exemplo. Nesses momentos, até seis solistas cantam partituras diferentes, com letras diversas, simultânea e alternadamente, em torno de uma mesma melodia.




  Os bailados presentes em inúmeras óperas são uma influência do gosto francês. Quando esse gênero artístico chegou a Paris, vindo da Itália, ou, mais especificamente de Florença (uma vez que, àquela época, a Itália ainda não havia se constituído como Estado nacional), o público era grande apreciador do balé e, sem dúvida, do teatro de Racine. Como artifício para conquistar o gosto das plateias francesas, eram compostas óperas de melodias mais suaves e líricas, que incluíam números de bailado. O rei Luís XIV, hábil dançarino, chegou a dançar um deles.2 Há de se notar que, àquela época, as apresentações de óperas eram raras. Muitas eram encenadas uma só vez. Ademais, na França, a ópera era uma arte feita para a nobreza. Veneza, ao contrário, teve o primeiro teatro público de ópera.




  Além dos bailados, outra contribuição francesa para a ópera foi a precisão e a clareza requeridas na pronúncia das árias, para tornar possível a apreciação da poesia das letras. Compositores franceses exigiam pronúncia altamente apurada de seus solistas, o que era compreensível, em respeito ao nível de expectativa de um público habituado ao teatro poético e suas declamações perfeitas.




  Capítulo à parte na história da ópera são os cantores. Nos séculos XVII e XVIII, eles gozavam de grande prestígio junto ao público, o qual, muitas vezes, acorria aos teatros apenas para os ver. Isso ocasionava o que se convencionou chamar de “caprichos de prima-dona” e também de tenores, que chegavam a encomendar aos compositores melodias capazes de explorar suas potencialidades vocais, exigindo partituras rebuscadas, as quais, por vezes, desvirtuavam a harmonia de conjunto da obra. Os italianos foram muito criticados por isso. Mozart notabilizou-se por ter um jeito especial de lidar com esse delicado elenco, impondo-se sempre às exigências que interferiam em suas composições.




  A ópera evoluiu, ao longo do tempo, no sentido de se tornar uma peça em que a unicidade e a sintonia das partes que a compõem – texto, música, cenários e dança – é conseguida pelo esforço conjunto de todos os artistas. “A forma artística unificada só pode ser conseguida como manifestação de um conteúdo unificado”, escreveu Wagner em seu ensaio de 1851, Oper und Drama.3 Wagner criticava a ópera do século XVIII, na qual, segundo sua avaliação, cada número parecia ser independente do outro, sem real afinidade entre si. O compositor alemão, que definiu a ópera como “arte total”, acreditava que, quando se passou a compor de forma integrada, no século XIX, a ópera alcançou “[…] a mais perfeita forma de arte, na qual o mais amplo espectro de experiências é convertido em sentimentos de uma maneira tão completamente inteligível, que a manifestação do seu conteúdo em cada ponto da ação primeiro aparece e depois satisfaz as emoções”.4




  A ópera dominou o século XIX por meio da prodigiosa criação de Wagner e Verdi e o século XX pela genialidade de Puccini. Não se pode, entretanto, restringir o gênero à temática clássica desses compositores. Autores modernos têm se voltado para a composição de óperas na vertente “drama interior”. Em especial, após o refluxo do período das guerras mundiais, surgiram talentos, dos quais são exemplos Benjamin Britten (com Morte em Veneza, de 1973) e Philip Glass (com encenações de sucesso mais recentes, Einstein na praia, de 1976, e Satyagraha, de 1980, esta última inspirada na obra de Gandhi).




  Novas produções continuam a ter lugar em importantes palcos do mundo, incorporando outras influências, como O primeiro imperador, do compositor chinês contemporâneo Tan Dun, que estreou em dezembro de 2006 na Metropolitan Opera House, de Nova York. Trata-se de uma ópera épica, ambientada na corte de Qin Shi Huangdi, o primeiro imperador da China, tendo Plácido Domingo no papel-título. Tan Dun é um regente e compositor de vanguarda, que valoriza em suas criações os sons da natureza, como o da água e o das pedras.




  Libreto ou música?




  Os escritos sobre a ópera abrigam uma grande polêmica, que mobiliza tanto artistas quanto críticos de arte: o que é mais importante na ópera, o texto ou a música? Todos evitam responder a essa questão.




  Algumas das mais conhecidas óperas tiveram seus libretos compostos com base em obras imortais, como Otello, de Shakespeare, ou Fausto, de Goethe. O libreto consiste na composição de letras para as melodias, que, assim como estas, buscam interpretar o significado da obra que lhes dá origem. Alguns críticos consideram os libretos “meia literatura”. Wagner, que compunha seus próprios libretos, rejeitava esse termo. Por outro lado, os compositores de ópera defendem a grandeza da música no todo da composição. Para Mozart, a letra era “uma boa filha da música”.




  A ópera já foi definida como “gênero teatral, de caráter trágico ou dramático, raramente alegre, inteiramente cantada e em versos, acompanhada por música grandiosa”.5 Outros a consideram “teatro cantado, um espetáculo em que a ação dramática se desenvolve através da música”.6 Tomam, assim, o “teatro lírico” como sinônimo de ópera. Joseph Kerman, um dos mais célebres críticos de ópera do século XX, posiciona-se, claramente, a favor da primazia da música:




  Em qualquer ópera podemos descobrir que as mensagens musicais e verbais parecem reforçar ou contradizer umas às outras, mas, num caso ou outro, devemos sempre nos apoiar na música como nosso guia para a compreensão da concepção que o compositor tem do texto. É essa concepção, e não o texto em si mesmo, que tem a força de definir o significado final da obra.7




  Kerman dá ênfase ao potencial dramático da ópera. Defende a tese de que a melhor forma de expressar a natureza dessa modalidade de obra de arte está na sua própria denominação antiga – dramma per musica, que define a ópera como “uma obra em que a música serve à articulação do drama”.8




  Examinemos, primeiramente, as opiniões do autor, referentes à questão música versus texto. Sua posição é clara ao afirmar que, na ópera, o dramaturgo é o compositor: “O que conta não é a narrativa, situação, símbolo, metáfora […] conforme estabelecido por um libreto, mas o modo como tudo é interpretado por uma inteligência superior. Essa inteligência escreve a música”. E complementa: “Uma obra de arte em que a música não consegue exercer a função articuladora central deveria se chamar qualquer coisa, menos ópera”.9




  Não podemos concordar inteiramente com essa exacerbação do papel da música na ópera. Outros aspectos, emanados do libreto, têm grande importância para a atribuição de significado às questões que a ópera traz à tona. Desse modo, a ópera é síntese dialética entre música e drama, cognitivo e afetivo, pensamento e afetos. A música promove uma imbricação dos aspectos conceituais e emocionais na ópera, no momento da fruição, à maneira do construto teórico dialético seguido por Vigotski: os aspectos cognitivos contidos, em grande medida, no libreto (que utiliza os recursos da poesia) encontram-se com o potencial emocional da música, tornando-a, aí sim, uma obra completa.




  Tudo isso dá a dimensão de quão rica é essa modalidade de arte, apontando a razão pela qual os compositores de ópera se tornaram mitos da cultura universal, mais que os escritores dos libretos, ainda que a história registre figuras como Lorenzo da Ponte (parceiro de Mozart) e Arrigo Boito (parceiro de Verdi na grande façanha de transpor Shakespeare para a ópera Otello). A troca de cartas entre Verdi e Boito revela a complexidade dessa interação. Trechos de algumas delas evidenciam essa dimensão.




  De Verdi para Boito:




  O conjunto tem, como planejamos, suas partes líricas e as partes dramáticas fundidas, juntas. O que significa dizer que temos uma peça lírica e melódica que se impõe sobre um diálogo dramático. […] A personagem principal da parte lírica é Desdêmona; o da parte dramática é Iago […]. Tudo isto estava na mente de Shakespeare e está claramente expresso em nosso trabalho.10




  De Boito para Verdi:




  Nós concordamos que a porção lírica do conjunto deveria ter uma métrica e a porção dos diálogos (coro incluído) outra. Isso eu arranjei. A métrica dos diálogos é de decassílabos. […] Você a pode quebrar, segundo sua conveniência. Pode empregar ambas à sua discrição […] dividi-los em linhas de cinco acentos […] porque decassílabos sustentados por movimento lírico pode parecer muito sombrio e com linhas de cinco acentos, muito frívolo […]. Estou plenamente convencido de que produziremos o efeito desejado.11




  Para Kerman, a ópera traduz um drama. Mas o que é um drama? “O drama é, ou transmite, a qualidade da ação humana a ações e eventos, no contexto direto dessas ações e eventos. A ópera é drama quando proporciona tais revelações.”12 Imprimir caráter dramático a uma obra não é algo simples. Kerman considera a prosa um gênero de poucos recursos para tal – o que, segundo ele, faz de Tchecov, que escreve drama em prosa, um gênio. A poesia oferece ao dramaturgo recursos de dramaticidade – como a exploração da sonoridade e da musicalidade da língua, possível por meio de rimas, repetições ou recorrência de palavras com mesmo fonema – que foram magistralmente utilizados por Shakespeare, por exemplo. A reação do espectador à peça é função desses recursos, habilmente manejados pelos grandes mestres. A música dispõe de elementos dramáticos capazes de projetar estados de espírito e fantasias, de contornos mais fortes e mais claros que a poesia, como as recapitulações, cadências, transições, intercalações e modulações.




  No caso do teatro, os dramaturgos utilizam técnicas para garantir o aspecto dramático e a fidelidade dos atores aos efeitos emocionais pretendidos no texto. O próprio Vigotski ilustra essa ideia.13 Toma como exemplo uma peça teatral de Stanislávski. No texto, há duas colunas: do lado esquerdo, a fala do personagem e, do lado direito, as intenções ou motivos paralelos que o ator deve imprimir à sua atuação enquanto fala. Para Vigotski, esse é um exemplo de que, em cada gesto ou palavra, há uma intenção. O aspecto cognitivo está visceralmente ligado ao afetivo-volitivo. No teatro, para a vivência de papéis fictícios, o autor precisa transmitir claramente ao ator os sentimentos subjacentes à atuação.




  Entretanto, o próprio Shakespeare, já à sua época, concebia a necessidade de usar a música no contexto dos seus dramas poéticos para melhor transmitir as intenções da ação humana, e utilizava a banda no mezanino do palco. A ópera levou essa ideia às últimas consequências:




  Numa peça em versos, [os] sentimentos que fazem a diferença entre a sinopse da obra e a obra de arte são fornecidos pela poesia; numa ópera, pela música. A velocidade e a flexibilidade mental das palavras dão ao drama em verso um brilho intelectual impossível para a ópera, e, na verdade, a exuberância de detalhes representa um desafio para o poeta, que precisa organizá-las em função de sua ideia dramática central […] Mas, apesar de toda a sensibilidade e clareza da poesia, até mesmo no mais apaixonado dos discursos existe um nível de reserva emocional que a música consegue passar automaticamente. A música pode ser simples e imediata na apresentação de estados ou nuanças emocionais. Numa ópera, as pessoas podem se entregar à sensibilidade; numa peça, ninguém consegue, em nenhum momento, parar inteiramente de pensar.14




  Essa preciosa descrição do autor sobre a função da poesia e da música na transmissão de estados da alma mostra a complexidade e o poder da composição de obras dramáticas, enfatizando a ópera como insuperável, sob esse aspecto. Kerman faz uma análise estrutural da ópera que leva a uma compreensão mais profunda dos seus elementos e do papel da música na função de conduzir o drama.15 Para ele, a música pode contribuir para o drama de três formas:




  

    	
na caracterização do personagem – uma intervenção da música pode complementar as informações sobre o seu pensamento e sua ação, propiciando uma visão da vida interior e de seus sentimentos;




    	
na geração da ação – a música adapta-se especialmente bem à tarefa de espelhar, sustentar, moldar ou qualificar ações individuais e coletivas (tais como: decidir, renunciar e se apaixonar);




    	
na elaboração de uma atmosfera – a música age de modo geral e penetrante, estabelecendo um mundo particular ou um campo particular em que certas formas de pensamento e ação são possíveis.


  




  Com o mesmo poder, afirma o autor, a música pode trazer efeitos adversos ao drama:




  

    	dar vida e veracidade a personagens inexpressivos do libreto ou subverter personagens que, na música, parecem ter qualidades distintas das que transparecem no libreto;




    	sugerir ações irreais na trama;16





    	anular uma ação ao acompanhá-la na cena,17 uma vez que, quando uma música retorna, ela traz consigo recordações de certos episódios, e se esse recurso não for utilizado com maestria, é capaz de, pela sua potência, anular a ação que está em cena;




    	construir ou demolir um mundo, gerando tensões profundas pela repetição de acordes e melodias à saturação, obsessivamente, em um ritual que pode desestabilizar emocionalmente o espectador.18



  




  Em síntese, se entendemos que o homem é totalidade nas relações que estabelece ao longo da história e de sua história, que instrumento maior poderíamos propiciar-lhe para essa autoconstituição plural? Que arte poderia “tornar humanos os sentidos do homem”? A ópera, por envolver um universo de sensações, sentimentos e ideias, unificados em um todo.




  As descrições sobre a construção de uma ópera fazem pensar que esse gênero de arte é inteiramente apropriado para a “técnica social do psiquismo” de que fala Vigotski, pela pujança das emoções despertadas por um processo intencionalmente dirigido para tal fim por artistas capazes de provocar reações emocionais profundas. Esse é o requisito para a catarse, a combustão que leva à superação de conflitos, promovendo a crescente complexidade da vida afetiva e dos processos cognitivos – o desenvolvimento.




  
Turandot: o libreto




  Turandot é uma ópera italiana do século XX, composta por Giacomo Puccini (1858-1924) com libreto italiano de Giuseppe Adami e Renato Simoni, baseado em uma peça de Carlo Tozzi inspirada em um conto chinês. Puccini é considerado um herdeiro genial de Verdi. Turandot foi sua última ópera, deixada inacabada com a sua morte. A estreia se deu em Milão, no ano de 1926, sob a regência de Arturo Toscanini, que naquela noite, ao final da cena da morte da personagem Liù, anunciou ao público presente que ali terminava o trabalho de Puccini e que sua continuação era obra de Franco Alfano, indicado pelo próprio autor.




  A ópera Turandot é um drama lírico em três atos.




  Ato I




  Na China, em seu período áureo imperial, Turandot, filha do imperador Altum, declarou que só se casaria com um príncipe capaz de resolver três enigmas propostos por ela. Os candidatos que falhassem à prova seriam condenados à morte. Em praça pública, ocultos na multidão reunida para assistir à execução de mais um príncipe, estão Timur, o rei exilado da Tartária, e sua escrava Liù, quando aparece Calaf, filho de Timur. Ao ver Turandot, Calaf, ao mesmo tempo que a maldiz, apaixona-se por sua beleza e decide submeter-se à prova. Todos tentam dissuadi-lo, até mesmo os ministros do império, Ping, Pang e Pong.




  Ato II




  Enquanto os ministros lamentam o que acontece no império, Turandot explica que quer vingar a morte de uma de suas Nessa noite ninguém dorme em Pequim (“Nessun dormaantepassadas, outrora raptada. Mas Calaf decifra os enigmas e Turandot, assustada, pede ao pai que anule a prova. O imperador se recusa, e Calaf propõe um trato à princesa: aceita morrer se, até o amanhecer, ela descobrir qual é o seu nome.




  Ato III




  Nessa noite ninguém dorme em Pequim (“Nessun dorma”). Os ministros interrogam a todos para descobrir o nome do estrangeiro. Descobrem que a escrava Liù fora vista falando com ele na praça. Os guardas a arrastam ao palácio, à presença de Turandot, mas ela se recusa a revelar o nome daquele homem. Liù explica sua atitude a Turandot: é o amor que sente por ele que a faz resistir. A escrava toma a arma de um dos guardas e se apunhala. Calaf recrimina Turandot por sua crueldade e, depois, a beija apaixonadamente. A orgulhosa princesa se rende e confessa que o ama. Calaf, então, revela-lhe, ele próprio, o seu nome. Pela manhã, na praça, diante do imperador e da multidão, Turandot anuncia que descobriu o nome do estrangeiro: é Amor.




  
Turandot: a música




  A música, em Turandot, é composta para acompanhar cada ato, cada gesto, pensamento ou fala dos personagens – não há recitativos. Existem momentos musicais grandiosos, utilizados como roteiro para apresentar a ópera às crianças, no Projeto Ópera para Todos:19




  

    	
“Nessun dorma” (Ninguém durma) – a ária mais conhecida de Turandot é um ótimo começo. Calaf a canta enquanto espera que Turandot descubra o seu nome. Nessa noite, ninguém dorme em Pequim. Não é o início da história, mas serve para despertar as crianças para a beleza da obra musical.




    	
“Gira la cote” (Gira a pedra de amolar) – o coro forte da entrada do carrasco empolga e prende as crianças.




    	
“Perchè tarda la luna?” (Por que tarda a lua?) – lindo e suavíssimo coro, cantado quando o povo se apieda do príncipe da Pérsia e pede à lua que não tarde a aparecer, para que se abrevie o sofrimento do príncipe.




    	
“Non piangere, Liù/Ah! Per l’ultima volta!” (Não chores, Liù/Ah! Pela última vez!) – belíssimo final do primeiro ato, em que todo o povo implora a Calaf, pela última vez, que desista das provas, e ele pede a Liù que não chore, mas que ele vai tentar.




    	
“Ai tuoi piedi ci prostriam” (A teus pés nos prostramos) – no final do segundo ato, o povo saúda o imperador. Belo coro.




    	
“Tu che di gel sei cinta” (Tu, que em gelo estás envolta) – ária de uma beleza suave e dramática, em que Liù diz a Turandot que o coração da princesa é de gelo porque ela não conhece o amor e decide morrer para não revelar o segredo de Calaf.




    	
“Diecimila anni” (Dez mil anos) – final majestoso da ópera, já composto, após a morte de Puccini, por Franco Alfano, em que este retoma os acordes de “Nessun dorma” (esta, composta por Puccini), para reapresentá-la, com novo arranjo, no gran finale da ópera, em que o povo canta vivas ao imperador.


  




  A ópera como ferramenta pedagógica




  A ópera pode ser um recurso eficaz para promover a aprendizagem de crianças, independentemente de seu nível socioeconômico?




  Será que a ópera, ligada historicamente às elites europeias, pode ser um recurso eficaz para promover a aprendizagem e o desenvolvimento de crianças em idade escolar, independentemente do seu nível socioeconômico? Pretendemos aqui tentar responder a essa questão.




  O ensino fundamental de 1ª a 4ª séries20 é um segmento escolar que demanda pensar a criança como um todo, de modo a propiciar o desenvolvimento integral do cidadão. Para tanto, pretende-se que ela, integrada em seu meio físico e social, possa desenvolver habilidades cognitivas, sociais e afetivas, a fim de saber identificar os problemas do seu entorno, propor soluções para esses problemas e, sobretudo, regular seu próprio comportamento na busca de suas metas.




  O currículo fragmentado é um entrave para a realização de um projeto pedagógico que integre os diversos aspectos do desenvolvimento.




  Entretanto, como é sabido, o currículo prescrito para essa faixa de escolaridade é segmentado em disciplinas. Muitas tentativas foram e são feitas para integrá-las, prescrevendo-se atividades específicas, a fim de atingir os objetivos emanados dessa visão mais global do processo educativo e do homem. Será que parte da dificuldade em desenvolver um projeto pedagógico que integre diversos aspectos do desenvolvimento da criança, tal como almejado para a faixa etária de 7 a 10 anos, não se deve justamente ao fato de o currículo ser fragmentado, privilegiando habilidades cognitivas em detrimento da criatividade, da imaginação e da expressão pessoal? Não se pode, efetivamente, apartar esses dois aspectos do desenvolvimento – o cognitivo e o afetivo.




  A criatividade, a imaginação e a expressão pessoal têm papel secundário no currículo escolar.




  Tradicionalmente, língua, matemática, ciências sociais e naturais são as áreas de maior presença no currículo. Não obstante, é inviável (e os documentos oficiais já dizem isso) a realização do projeto de cidadão sem a concorrência das artes. Os Referenciais Curriculares Nacionais para a Educação Infantil nomeiam os múltiplos aspectos a ser desenvolvidos na criança e recomendam o emprego da arte para alcançar tais objetivos. Segundo esses referenciais, “o desenvolvimento artístico é resultado de formas complexas de aprendizagem, que não ocorrem automaticamente, à medida que a criança cresce”.21




  Ironicamente, nessa área, as práticas são ainda mais isoladas: há uma segmentação, muito bem caracterizada na literatura específica a respeito da arte na escola, que, no Brasil, privilegia as artes visuais, cuja importância, sem dúvida, está largamente comprovada e documentada, conforme os Parâmetros Curriculares Nacionais (PCNs) para o ensino fundamental: “[…] uma das áreas que oferece oportunidades excepcionais para o conhecer, apreciar e refletir sobre as produções artísticas e coletivas de distintas culturas é a das artes visuais, concebidas como linguagens e, portanto, como formas importantes de expressão e comunicação humanas”.22




  Entretanto, a música, a dança, o teatro, aspectos tratados apenas tangencialmente pela escola, são, de igual modo, universos nos quais se pode encontrar campo fértil para desenvolver integralmente o indivíduo, levando-o a aprender mais e melhor. De fato, incentivar a imitação e a expressão pessoal implica explorar a realidade, dar asas à imaginação, exercitar a percepção. Não menos importante, os atores, ao interagir entre si, exercitam a colaboração e a solidariedade. Dessa forma, outras modalidades de arte auxiliam a criança a buscar conhecimento de si e do seu entorno, como bem apontam os PCNs.23




  No caso da ópera, todos esses aspectos estão contemplados:




  

    	
a expressividade, propiciada pelo teatro, amplia-se pelas melodias que servem de pano de fundo (ou de primeiro plano) para as representações;




    	
a dança, imbricada no corpo da representação, envolve a imitação, a autorregulação da conduta e a autoexpressão;




    	
a literatura, expressa na poesia e na trama dos libretos, revela aspectos particulares do contexto histórico no qual a ópera foi elaborada.


  




  A ópera pode ser assim compreendida como uma forma legítima de expressão e de reconhecimento de outros universos culturais, de outro tempo e de outro espaço, algo que promove a tomada de consciência de quem somos e de onde viemos – “a arte é o social em nós”.24 Ao trazer para perto das crianças universos distantes, a ópera abre a possibilidade de se construir e apreciar melhor a própria identidade.




  Ademais, não há como ignorar a forte emoção transmitida pela música. As composições musicais das óperas, por meio de acordes ora mais ora menos vibrantes, contribuem para a interpretação do significado das cenas, permitindo apreender sua dramaticidade. As melodias servem de guia ao ato de dramatizar: acordes fortes e breves dão o tom cômico, enquanto acordes profundos e lentos criam um clima dramático, caracterizando, assim, o momento vivido por cada personagem.




  Se há consenso, hoje, de que deve haver maior integração entre as disciplinas do currículo do ensino fundamental, com propostas de interdisciplinaridade,25 a ópera, como gênero de arte que engloba uma variada gama de manifestações artísticas, pode ser um instrumento pedagógico eficaz. Isso, portanto, vem ao encontro dos objetivos da educação nesse segmento de ensino.




  Ópera e desenvolvimento das capacidades humanas




  Como gênero de arte que engloba uma variada gama de manifestações artísticas, a ópera pode ser um instrumento pedagógico eficaz.




  O objeto de estudo desta pesquisa é o Projeto Ópera para Todos, realizado com crianças entre 7 e 8 anos de idade, de uma escola da periferia de São Luís do Maranhão. O foco do estudo é buscar elementos que elucidem como um projeto com ações bem-estruturadas, utilizando materiais potencialmente significativos, conduzido pelo adulto e com a participação ativa da criança, pode ter efeitos sobre a aprendizagem e o desenvolvimento. O princípio subjacente a essa proposta é que tudo o que é ativamente vivenciado no exterior, na ação concreta, transforma-se em material abstrato e generalizável, no que Vigotski designa “função mental superior”. Assim, a ópera pode colocar a criança na condição de trabalhar:
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