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RESUMO: A fim de questionar as fronteiras entre linguagens artisticas e o cardter ludico de um
espetdculo operistico, como sugere Johan Huizinga, o trabalho, transitando pelo vasto campo
das artes do espetdculo e da teoria teatral, enfoca a concepgao dos figurinos da montagem de La
Cambiale di Matrimonio do projeto Opera na UFR]J, com estreia originalmente prevista para o
primeiro semestre de 2020. Uma vez apresentado o histérico do referido projeto, serdo debatidos os
movimentos de pesquisa realizados para a idealizagio das roupas dos seis personagens que ocupam
a cena. Na sequéncia, serio observados os desafios impostos pelo contexto pandémico. Defende-se,
sem pretensoes conclusivas, que o experimento, mais do que o “produto final” em si, é um caso
rico para a compreensio do quao potente pode ser o entrelagar entre préticas artisticas hibridas e
transdisciplinaridade.
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SIX PLAYERS IN SEARCH FOR A BOARD: PAPER DOLLS FOR LA CAMBIALE DI
MATRIMONIO

ABSTRACT: In order to question the boundaries between artistic languages and the playful
character of an operatic spectacle, as suggested by Johan Huizinga, the work, transiting through
the field of performing arts and theatrical theory, focuses on the design of the costumes for the
La Cambiale di Matrimonio montage of the Opera na UFR] project, with a premiere originally
scheduled for the first semester of 2020. Once the history of that project and the libretto are
presented, the research and the collage movements of references that was made for the idealization
of the clothes of the six characters will be debated. In the sequence, the challenges imposed by
the pandemic context will be observed. It is argued, without conclusive pretensions, that the
experiment, more than the “final product” itself, is a rich case for understanding how potent can
be the intertwining of hybrid artistic practices with the transdisciplinarity.
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INTRODUCAO

Joaquim Maria Machado de Assis, no ca-
pitulo IX do romance Dom Casmurro, publica-
do em 1899 (justamente na “virada” para o “bre-
ve século XX, na terminologia do historiador
marxista britdnico Eric Hobsbawm), apresenta
a visdo, apregoada pelo personagem Marcolini,
de que “a vida é uma épera e uma grande 6pera”
(ASSIS, 2002, p. 23). Marcolini, um “velho te-
nor italiano” (ASSIS, 2002, p. 22) cujos gestos
denunciavam trejeitos de personagens interpre-
tados em cena2, defende, entre goles de vinho
tinto, a tese de que este planeta é um enorme
teatro construido por Deus para que Satands,
um “jovem maestro de muito futuro” (ASSIS,
2002, p. 23), pudesse executar uma épera. O
libreto, hd muito escrito por Deus, fora deixado
de lado — o Padre Eterno entendia “que tal gé-
nero de recreio era impréprio da sua eternidade”
(ASSIS, 2002, p. 23). Uma vez que o roteiro
se viu afanado e levado para as profundezas do
inferno, a partitura foi composta por Satanis,
que depois suplicou ao autor do texto a permis-
s30 para que a obra fosse encenada. Assim, nos
termos do tenor, o mundo foi criado — uma casa
de espetdculos esférica que cotidianamente vé a
encenagio de uma pega que “durard enquanto
durar o teatro, nao se podendo calcular em que
tempo serd ele demolido por utilidade astrond-
mica” (ASSIS, 2002, p. 24).

A construcio machadiana é, sem duvidas,
um bergdrio de investigagdes filoséficas — pra-
to cheio para a teoria literdria. Reflexoes sobre
autoria, visio maniqueista de mundo, ceticis-
mo, sem falar na interlocucio com o “Bardo”
William Shakespeare3, expoente do teatro eli-

2 Machado de Assis, por meio da voz narrativa de Ben-
to Santiago (o protagonista, entdo metamorfoseado em
“Dom Casmurro”), assim o descreve: “Trazia ainda os
bigodes dos seus papéis. Quando andava, apesar de ve-
lho, parecia cortejar uma princesa da Babilonia. As vezes,
cantarolava, sem abrir a boca, algum trecho ainda mais
idoso que ele ou tanto; vozes assim abafadas sao sempre
possiveis” (ASSIS, 2002, p. 22).

3 O didlogo com Shakespeare ¢ algo recorrente na prosa
do “Bruxo do Cosme Velho”. Bento Santiago argumen-
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sabetano, tudo jd foi tensionado e moldado em
fortuna critica. Um ponto que nio pode passar
despercebido, porém, é o explicito didlogo com
o género operistico, havendo, nas linhas e nas
entrelinhas do famoso capitulo IX, um olhar
ambiguo, um sabor agridoce. A figura fantas-
mdtica de Marcolini, uma espécie de “profeta”
cujas palavras ribombam na mente de Benti-
nho, exala melancolia e decadéncia. H4 acordes
trdgicos nos gestos do personagem, que parece
preso a um passado de glérias, perdendo os con-
tornos identitdrios — quais gestos sao dele mes-
mo, orgénicos e nao-ensaiados, e quais gestos
sao dos personagens que interpretou, oriundos
da construcao ficcional? Ou € tudo a mesma
coisa, amdlgama de memorias, quebra de fron-
teiras subjetivas? Por outro lado, e justamente
por isso a melancolia se espraia, hd o amor e a
devogao pela pera, exaltagio tao flagrante que
gerou a metdfora debatida. Metéfora que adqui-
re colorido ainda mais sofisticado se tomado o
contexto finissecular no qual a obra foi publica-
da: a passagem do século XIX, quando “a épera
conheceu seu apogeu” (CARDOSO, 2015, p.
33), ao século XX, prenhe de incertezas, quando
a Opera “ganhou a concorréncia de novas for-
mas de arte e entretenimento, como o cinema,
o radio, a TV e, mais recentemente, dos meios
digitais” (CARDOSO, 2015, p. 33). Se houve
quem questionasse a sobrevivéncia do teatro em
face do cinema e da TV, ddvida que se mostrou
risivel, & épera foi dada a extrema uncio. Feliz-
mente (hd como advogar o contrdrio?), a arte ¢
feita de permanéncias e renascimentos.

O presente trabalho, embebido do espi-

rito critico que espoca no texto de Machado e

ta, sobre a tensio entre o libreto de Deus e a musica do
Diabo: “O grotesco, por exemplo, nio estd no texto do
poeta; é uma excrescéncia para imitar as Mulheres patus-
cas de Windsor. Este ponto é contestado pelos satanis-
tas com alguma aparéncia de razio. Dizem eles que, ao
tempo em que o jovem Satands compds a grande Spera,
nem essa farsa nem Shakespeare eram nascidos. Chegam
a afirmar que o poeta inglés nio teve outro génio sendo
transcrever a letra da dpera, com tal arte e fidelidade, que
parece ele préprio o autor da composigao; mas, evidente-

mente, é um plagidrio” (ASSIS, 2002, p. 24).
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nas letras indéceis de Luigi Pirandello (de cuja
peca mais festejada é extraido o jogo de palavras
do titulo), se propoe a pensar possiveis cami-
nhos a serem trilhados pela 6pera neste comego
de século XXI, com foco no contexto pandé-
mico da Covid-19, algo ji tao expressivo para
a compreensdo da “era” em andamento. Nesse
movimento, transitando pelo vasto campo dos
estudos de cena e dramaturgia, serd observado
o projeto Opera na UFR], criado em 1994 en-
quanto proposta de extensdo transdisciplinar,
unindo a Escola de Musica, a Escola de Comu-
nicacao, a Escola de Belas Artes e, eventualmen-
te, o curso de Danca da referida universidade.
Mais especificamente, enquanto estudo de caso,
o olhar enfocard a concep¢io e a elaboragio dos
figurinos para a montagem de La Cambiale di
Matrimonio, de Gioachino Rossini, que, previs-
ta para o primeiro semestre de 2020, passou por
intensas transformagdes devido ao agravamento
da crise sanitdria de proporgoes globais e a im-
possibilidade de montagem fisica, no Salao Leo-
poldo Miguez. A op¢ao por uma “6pera virtual”
ancorada em desenhos, sem a materialidade dos
tecidos, quebrou as expectativas pré-concebidas
e exigiu que os figurinistas Igor Nascimento e
[saac Neves redefinissem as rotas criativas. Serdo
apresentadas as diferentes etapas do processo e
perspectivado o salto em busca de novas lingua-
gens, o que se torna mais relevante (tanto mais
se pensarmos que se trata de um projeto aca-
démico, voltado para a préxis de estudantes de
graduagio) que o “produto final”, a montagem
“encerrada” — algo que nao ocorreu. Em tal em-
preitada, os didlogos com a teoria teatral serao
desfiados de modo difuso e multicéntrico, colo-
rindo uma cena que se faz mosaico — tabuleiro

para jogos de poder.
O PROJETO OPERA NA UFR]

Niao ¢ exatamente uma novidade o fato
de que o universo operistico exerceu, ao longo
do século XIX, um enorme fascinio sobre as ca-
madas médias urbanas da populagio brasileira,
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com destaque para o Rio de Janeiro, o centro
nervoso da vida da “corte”. O famoso drama-
turgo Martins Pena, ao escrever a comédia O
diletante, satirizava a histeria coletiva provoca-
da pela estreia de Norma, de Vincenzo Bellini,
no Rio de Janeiro de 1844. Desenhava-se um
imagindrio que foi deglutido por manifestacoes
populares e ressignificado das mais diversas for-
mas. O pesquisador Felipe Ferreira narra um
fato curioso: os idealizadores da segunda edicio
do “Congresso das Sumidades Carnavalescas”
(uma espécie de desfile pelas ruas centrais da ci-
dade, com carrogas e grupos de fantasiados que
distribufam flores e confeitos), em 1856, convi-
daram “Giuseppe Verdi a compor dois hinos a
serem cantados em seu passeio nos dias de car-
naval. Verdi chegou a enviar carta aceitando o
convite, mas nio se tem noticia dessas composi-
¢oes” (FERREIRA, 2004, p. 143).

Verdi, autor de cldssicos de repertério
como Nabuco, La Traviata e Rigoletto, pode
nao ter composto musicas para os adocicados
passeios carnavalescos do Rio de Janeiro do sé-
culo XIX, mas é fato que trechos de dperas eram
entoados pelos folides, como atesta Edigar de
Alencar: “por muito tempo foram cantadas no
carnaval carioca coisas sem qualquer sentido
carnavalesco. Cantigas de roda, hinos de guer-
ra, cangoes folcldricas, trechos de dpera, 4rias de
operetas, e até fados lirds...” (ALENCAR, 1965,
p. 18-19). A carnavalesca Rosa Magalhaes aten-
tou para isso ao desenvolver uma narrativa de
enredo sobre a vida e a obra da compositora
Chiquinha Gonzaga, em 1997. Segundo a au-
tora, o Rio de Janeiro ganhou, na segunda me-
tade do século XIX, o apelido de “Pianépolis”,
“tal a quantidade de pianos e de pessoas que se
dedicavam ao estudo musical” (MAGALHAES
e NEWLANDS, 2014, p. 16). Ranchos e gran-
des sociedades absorveram elementos operisti-
cos, sistema simbdlico reprocessado no interior
das escolas de samba. Coube a Joaosinho Trin-
ta alimentar a ideia de que os desfiles das agre-
miagoes sambistas, no século XX, adquiriram
o cardter de “Operas de rua’ (visao que hoje, a
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luz dos estudos decoloniais, soa bastante pro-
blematizivel): “O régisseur ¢ o carnavalesco. O
maestro é o mestre de bateria. O enredo ¢ o li-
breto. A bateria, a orquestra; enquanto os pas-
sistas, o corpo de baile. As alas sdo o coro e os
destaques sao os personagens principais da 6pe-
ra. Os carros alegéricos s3o a cenografia” (GO-
MES e VILLARES, 2008, p. 52)4. Trinta, que,
além de bailarino, trabalhou como assistente do
cendgrafo, figurinista e carnavalesco Fernando
Pamplona, no Theatro Municipal do Rio de Ja-
neiro, viveu intensamente a produg¢io de ind-
meras 6peras — trilha seguida pela colega Rosa
Magalhaes, que, entre tantos trabalhos desen-
volvidos para Speras, foi a cendgrafa e figurinis-
ta de A Menina das Nuvens, ““aventura musical
em trés atos composta por Heitor Villa-Lobos
na década de 1950” (LEITAO, 2019, p. 380) e
encenada no Municipal do Rio, em 2015, com
libreto de Licia Benedetti (ninguém menos que
a mae da artista, teatréloga e dramaturga que
se notabilizou pela dedicacio ao universo teatral
infantil). Pamplona, por sua vez, materializou
a cenografia de Aida, talvez a mais conhecida
(e parodiada) épera de Verdi (dado, em grande
medida, 2 ambientagio no Egito faradnico), na
Praca da Apoteose: “um cendrio com 65 m de
largura e 25m de altura” (PAMPLONA, 2013,
p. 171).

Sem ddavidas, a absorcio (nao-mensurd-
vel em termos precisos) de simbolos, nomes e
modos de narrar préprios do universo operis-
tico por parte de organizagdes populares, caso
das escolas de samba da cidade do Rio de Janei-

4 O artista plistico Rubens Gerchman engrossa o coro:
“O primeiro a pensar em &pera foi o cineasta baiano
Glauber Rocha em Terra em Transe, filmado no Parque
Lage, onde associou a imagem de movimentos, fantasias,
estandartes e o batuque de candomblé nas praias do Rio.
E a descoberta do Brasil. O principio da miscigenagio.
Ja em Deus e o Diabo, usou as Bachianas n° 5 de Villa-
-Lobos na caatinga. ‘O mar vai virar serdo e o sertdo vai
virar mar.” Glauber, indiscutivelmente, faz parte do uni-
verso de Jodozinho Trinta. Alids, ele queria filmar Uira-
puru, épera inédita de Villa-Lobos. J4 Joaozinho Trinta
¢ a 6pera popular em sua plenitude” (GERCHMAN in
GOMES e VILLARES, 2008, p. 46).
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ro5, contribuiu para a permanéncia da ideia de
que a Opera é uma expressio artistica “comple-
ta’ e culturalmente “muito importante”; e isso
mesmo entre pessoas que possivelmente nunca
assistiram a um espetdculo dessa natureza, ao
vivo, em um palco italiano. Hoje, por mais s6-
lidos que ainda sejam os obstdculos simbdlicos
e financeiros que impedem o acesso da mais
expressiva parcela da populagao brasileira (algo
apontado por Alfredo Bosi, no ensaio Cultura
brasileira e culturas brasileiras6) a locais como o
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, é fato que
todos possuem uma vaga ideia do que seja uma
dpera, algo instantaneamente ligado a erudi¢ao
e as ideias de opuléncia, beleza, sofisticagao e
grandiosidade. A dria Nessun dorma, da mo-
numental Turandot, de Giacomo Puccini, pode
“ilustrar” comerciais de perfumes na TV ou ser
inserida em uma cena de telenovela, de modo
que, ainda que de maneira fragmentdria, a lin-
guagem operistica circula por toda a sociedade.
Ha4 resquicios da “totalidade” wagneriana, algo
muito bem explicado por Izak Dahora, autor

5 A forga desse imagindrio na contemporancidade se fez
notar em 1995, quando duas escolas de samba do Grupo
Especial carioca apresentaram enredos em homenagem a
ilustres figuras do universo operistico brasileiro: o com-
positor Antonio Carlos Gomes, na Unidos da Tijuca, sob
a batuta do carnavalesco Oswaldo Jardim; e a cantora
lirica Bidu Sayao, na Beija-Flor de Nil6polis, com assina-
tura de Milton Cunha. Em 1999, a Mocidade Indepen-
dente de Padre Miguel homenageou a vida e a obra de
Heitor Villa-Lobos, realizando uma apresentagao antolé-
gica, lembrada como um dos grandes desfiles da tltima
década do século XX. A visualidade do cortejo, concebi-
da por Renato Lage, misturava elementos de cendrios de
6peras com imagens da natureza brasileira.

6 Nas palavras do autor, estd historicamente posta uma
visdo esquemdtica e hierdrquica que encara a multiplici-
dade cultural brasileira a partir das subdivisoes “cultura
universitdria, cultura criadora extra-universitdria, indus-
tria cultural e cultura popular. Do ponto de vista do sis-
tema capitalista tecnoburocrdtico, um arranjo possivel é
colocar do lado das instituicées a Universidade e os meios
de comunicacio de massa; e situar fora das instituicoes
a cultura criadora e a cultura popular” (BOSI, 1998, p.
309). Compreendida a existéncia do fosso, sugere o inte-
lectual, em didlogo com nomes como Paulo Freire, que é
preciso construir pontes — daf a importincia do fomento
dos projetos de extensao.
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que leu a contrapelo o conceito de gesamtkuns-
twerk:

Tradicionalmente, a 6pera estd ligada as ideias
de enlevo estético, complexidade harmoénica (das
muitas texturas sonoras), tramas que contrastam
desejos de vida e de morte, paixdes violentas
(adaptadas muitas vezes de mitologias, romances
de cavalaria, literatura), magnificente aparato de
cendrios e figurinos e engenho técnico que re-
presentam peripécias de herdis a transportarem
o publico ‘para o mundo glorioso da divindade
e da eternidade’. Em suma, um modelo de es-
petdculo feito para arrebatar. Os desfiles, por
sua vez, provocam também, a sua maneira, um
emaranhado sensorial que afeta seus “atores” e
seu publico devido & trama sinestésica detonada
pela musicalidade (com forte pendor para a per-
cussividade de sua bateria) e por sua visualidade

(DAHORA, 2019, p. 47-48).

Inserido nessa conjuntura, o projeto de
extensio Opera na UFR] foi criado, em 1994,
para celebrar a meméria da Escola de Musica,
que desde o século XIX se dedica aos estudos
operisticos, e para divulgar e popularizar a épera
nao apenas no interior da comunidade académi-
ca, mas extravasando os muros da Universidade
e apresentando ao grande pdblico uma possibi-
lidade de primeiro contato direto com téo fas-
cinante (e no mais das vezes distante ou mesmo
inacessivel) universo. André Cardoso, professor
e regente da Orquestra Sinfonica da UFR], re-
torna a fundagio da Escola ao tratar da genealo-
gia do projeto:

Na histéria da Escola de Mdsica da Universida-
de Federal do Rio de Janeiro, iniciada em 1848
como Conservatério de Musica, a dpera sempre
teve um lugar de destaque e j4 merecia a atengio
de seus fundadores. (...) Certamente a cena lirica
exerceu seus encantos ao longo de toda a traje-
téria da Escola de Musica e poderfamos ilustrar
com muitos exemplos, come¢ando pela criagao
das primeiras éperas nacionais por composito-
res oriundos do Conservatério de Musica, com
destaque para Henrique Alves de Mesquita (O
vagabundo) e, principalmente, Carlos Gomes (A
noite do castelo e Joanna de Flandres), o mais
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importante musico brasileiro da segunda metade
do século XIX e reconhecido internacionalmente
como o principal compositor lirico das Américas

(CARDOSO, 2015, p. 33-34).

Cardoso explica que em meados do sécu-
lo XX a Escola j4 se notabilizava por produzir
espetdculos operisticos completos. Em 1949,
quando se comemorava o centendrio de funda-
cao do Conservatério, foi encenada, no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, a épera Moema,
de Delgado de Carvalho. Os cantores eram “os
alunos da classe de Declamagio Lirica da pro-
fessora Carmem Gomes (...)” (CARDOSO,
2015, p. 34). Nas décadas posteriores, dezenas
de 6peras foram produzidas para o Salio Leo-
poldo Miguez, localizado na Rua do Passeio, nas
proximidades do Municipal. Em 1975, a mon-
tagem de La Traviata, de Giuseppe Verdi, “abriu
um novo e mais regular periodo de produgdes
operisticas na Escola de Musica, com até trés ti-
tulos por ano até 1991” (CARDOSO, 2015, p.
36). Neste recorte temporal tao frutifero para os
estudos operisticos na UFR], foram montadas
obras célebres como As bodas de Figaro (1985
e 1991) e Cosi fan tutte (1987), de Wolfgang
Amadeus Mozart; Madama Butterfly (1976)
e La Bohéme (1977), de Giacomo Puccini; O
barbeiro de Sevilha (1984), de Gioachino Ros-
sini; Fosca (1981) e Lo Schiavo (1986), de An-
tonio Carlos Gomes.

A densa experiéncia acumulada ao longo
de mais de 15 anos de grandes produgoes desa-
guou em 1994, quando surgiu a ideia de trans-
formar essa tradigao (que havia sofrido uma in-
terrup¢do, em 1991) em um projeto académico
extensionista. André Cardoso descreve o desdo-
bramento:

Foi em 1994, na classe de canto do professor Ini-
cio De Nonno, que um grupo de alunos, cons-
cientes da importincia da experiéncia prdtica no
palco, apresentou a proposta de retomar a pro-
ducio de bperas. O titulo escolhido nio poderia
ser mais desafiador: A flauta mégica, de Mozart,
cantada em portugués. Com o apoio do maestro
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Roberto Duarte, do diretor da Escola de Musi-
ca, professor José Alves da Silva, e da decana do
Centro de Letras e Artes, professora Maria José
Chevitarese, foi criado o projeto Opera na UFR],
que, a partir de entdo, passou a ser uma ativida-
de de extensio das mais bem sucedidas em nossa
universidade ao congregar alunos, professores e
técnicos de diferentes unidades e artistas convi-
dados, proporcionando um campo de qualifica-
¢40 académica e profissional em Spera a estudan-
tes de graduagao de mdsica, artes pldsticas, teatro

e danca da UFR] (CARDOSO, 2015, p. 37).

Tinha inicio uma trajetéria bem-sucedida
(a despeito de algumas interrupgdes acarreta-
das por interdigoes do Salao Leopoldo Miguez)
cujos principios norteadores sao o fomento dos
debates operisticos no interior da universidade;
o cultivo de reflexdes permanentes acerca da te-
oria teatral e da obra de artistas que revoluciona-
ram linguagens cénicas; a alimentagao da trans-
disciplinaridade; o oferecimento de uma grande
oportunidade de aplica¢do prética dos saberes
difundidos nas salas de aula; a divisao desses co-
nhecimentos com a comunidade académica e a
difusao da histéria da épera para o ptblico em
geral, uma vez que as apresentagoes so gratui-
tas. No caso da parceria com o curso de Artes
Cénicas da Escola de Belas Artes, que oferece
as habilitagoes em Cenografia e Indumentdria,
¢ importante o registro de que a assinatura dos
projetos de cendrios e figurinos é dos estudantes
de graduagao, cabendo aos professores a orien-
tacio e a supervisao dos trabalhos. Diante disso,
nao ¢ dificil entender o porqué de dezenas de
estudantes da EBA-UFR] disputarem as vagas
anualmente ofertadas pelo projeto — trata-se de
uma excelente oportunidade para assinar uma
produgio de grande porte. Deve-se destacar,
ainda, que a montagem de Don Quixote nas
bodas de Comacho, do compositor barroco
alemao George Philipp Telemann, inaugurou,
em 2011, a itinerincia do projeto, que passou a
percorrer um circuito de teatros municipais do
estado do Rio de Janeiro.
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Obviamente, ocupar outras casas de espe-
ticulo exigiu maior robustez financeira (basta
pensarmos nos custos com deslocamentos, hos-
pedagens etc.). Para isso, o apoio da FAPER]
(Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado do
Rio de Janeiro), “a partir de 2012, se mostrou
fundamental para que a produc¢io dos espetd-
culos ganhasse em qualidade” (CARDOSO,
2015, p. 39) e em projegao. Em 2014, para
comemorar os 20 anos do projeto, a Escola de
Musica da UFR] encomendou a Joao Guilher-
me Ripper a épera O diletante, baseada na ji
mencionada peca de Martins Pena. O espetdcu-
lo, cuja estreia ocorreu no Saldo Leopoldo Mi-
guez, em 25 de setembro de 2014, depois foi
apresentado no Teatro Municipal de Niterdi,
no Theatro D. Pedro, em Petrépolis, no Audi-
tério Horta Barbosa, do Centro de Tecnologia
da UFR]J, e no Teatro Municipal de Macaé. Para
2020, o 26° ano do projeto, o titulo escolhido
foi La Cambiale di Matrimonio (O contrato de
casamento, numa livre traducio), farsa comica
em um ato de Gioachino Rossini, com libreto
em italiano de Gaetano Rossi, cuja estreia se
deu em 3 de novembro de 1810, no Teatro San
Moisée de Veneza, desativado em 1818. Em nao
havendo impedimentos, a montagem deveria
ser apresentada, no Salao Leopoldo Miguez, em
julho de 2020. Depois, percorreria o circuito
dos demais teatros.

LA CAMBIALE DI MATRIMONIO: O
“PAPEL’ DOS FIGURINOS

La Cambiale di Matrimonio é tida como a
primeira épera de Rossini, compositor celebra-
do por trabalhos como O barbeiro de Sevilha,
de 1816, Otello, também de 1816, e Guillau-
me Tell, de 1829. Pouco conhecida no cendrio
brasileiro, foi escolhida, pela cipula do proje-
to (formada pela coordenadora geral Andréa
Adour, pelo diretor musical Indcio De Nonno e
pelo diretor cénico José Henrique Moreira), em
parte, por isso: a possibilidade de difusao de um
trabalho menos festejado. A trama nao apresen-
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ta grande complexidade: o comerciante Slook,
que fez alguma fortuna em terras canadenses,
deseja se casar com uma dama da alta sociedade
britAnica. Movido por essa ideia, envia uma car-
ta a0 magnata Tobias Mill, contratando-o para
que lhe arranjasse um bom casamento. Mill en-
xerga, no horizonte daquele papel, uma étima
oportunidade para casar a prépria filha, Fanny,
que, imersa em sonhos romAnticos oriundos de
leituras literdrias, refutava com veeméncia um
enlace matrimonial “contratado”. Fanny estava
apaixonada por Edward Milfort, rapaz integro,
belo e idealista. A chegada repentina de Slook,
que embarcou para Londres em busca do amor
prometido, mexe com a estrutura da casa, exi-
gindo dos personagens uma rdpida solugio para
o dilema. A asticia dos empregados é deter-
minante: Norton e Clarina tracam estratégias
para driblar os objetivos (frios e dinheiristas) do
patrio, de modo que, ao final, Edward e Fan-
ny assumem o amor reciproco e levam Slook a
uma generosa decisdo: ele transfere o contrato
de casamento para Edward, nomeando o novo
casal como “herdeiros universais” do seu dinhei-
ro oriundo do comércio de peles. Mill acata a
mudanga de planos e todos terminam felizes, as
portas do casamento dos jovens enamorados.

O répido passar de olhos pelo enredo des-
sa farsa, épera de acordes bufos, expde pontos
de contato com O diletante, a comegar pelo fato
de que em ambas hd a presenca de “visitantes”,
sujeitos broncos, alheios aos refinamentos (algo
evocado até a contemporaneidade, na figura do
“caipira®7), que se deslocam geograficamente e
se veem inseridos em contextos urbanos, marca-
dos por mesuras e cédigos sociais de “boa edu-
cacao” (no caso de La Cambiale, a Londres do
século XVIII; no caso de O diletante, o Rio de
Janeiro da década de 1950, livre “atualizacao” de
Joao Guilherme Ripper8 — mais especificamen-
te, o bairro de Copacabana, simbolo dos “anos

7 Sobre a construcio de tal persona estereotipada e bastan-
te problematizdvel, ver: NASCIMENTO, 2018.

8  Fala-se em “atualiza¢do” porque a pega original, de Mar-
tins Pena, se passa no Rio de Janeiro de 1844.
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dourados” e dos idilios bossa-novistas). Slook ¢é
um personagem que expressa fortes contrastes
culturais enredados a tensdo entre o rigor e a
tradigdo ingleses, bordados no cosmopolita dia
a dia da metrépole (Londres), e a possibilidade
de enriquecimento do outro lado do Atlantico,
nas terras colonizadas. Trata-se da imagem (es-
tereotipada, por ébvio) de quem enriqueceu no
“Novo Mundo” a ser desbravado, um territério
“selvagem”, indomito, com acentos das versoes
televisivas de Daniel Boone e Davy Crockett —
ou, mais recentemente, do violento e hiper-re-
alista O regresso, filme de Alejandro Gonzilez
[Adrritu.

Confusoes geradas por interesses matri-
moniais condicionados aos bolsos nao sio uma
novidade nos palcos — ao contrdrio, uma recor-
réncia na histéria da comédia de costumes. Im-
possivel é nio pensar no apelo persistente de A
megera domada, de William Shakespeare, argu-
mento adaptado, com absoluto sucesso, para o
meio popular-massivo das telenovelas (no caso,
O cravo e a rosa, da TV Globo, exibida no ano
2000, sob autoria de Walcyr Carrasco, e reprisa-
da 4 vezes). Um exemplo teatral do século XX,
no contexto brasileiro, é O Santo e a Porca, de
Ariano Suassuna. Nessa comédia livremente ins-
pirada em Aulularia, de Plauto, um casal de em-
pregados, Caroba e Pinhio, adquire importante
fungio mediadora: s3o personagens postos em
cena para costurar relacoes e apimentar tramoias
a fim de conciliar mdltiplos interesses. Nao ¢é
exagerado dizer que Pinhdo e Caroba podem
ser comparados a Norton e Clarina — todos, na
esteira dos tipos comicos da commedia dell’arte
italiana9, servem a diferentes “patroes”, feito o
Arlequim de Carlo Goldoni, que, “por meio de
artimanhas continuas, vai vencendo cada difi-
culdade” (GOLDONI, 1987, p. XXIV). Salva-
tore D’Onofrio assim define essa linha-mestra:
“a partir de um simples esquema de enredo (ca-
novaccio), geralmente apresentando um casal de
namorados em luta contra a proibi¢io paterna,
os intérpretes improvisavam didlogos e achados

9  Sobre o assunto, ver FREITAS, 2008.
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cdmicos ao sabor das circunstancias” (D’ONO-
FRIO, 2007, p. 300).

Na primeira (e Gnica, dada a pandemia
de Covid-19) reunido presencial realizada para
o debate do libreto de Gaetano Rossi, na Esco-
la de Mdsica da UFR], no dia 11 de marco de
2020, o cardter plano e caricatural desses per-
sonagens foi enfatizado pelo diretor cénico José
Henrique Moreira. Compreendidas a auséncia
de complexidade psicolégica e a necessidade
de decodificagio imediata por parte do publi-
co (donde se pode extrair o amplamente deba-
tido conceito de “personagens-tipo”), o diretor
sugeriu que os figurinos a serem idealizados e
desenvolvidos pelos estudantes de graduacio
da Escola de Belas Artes da UFR] (Artes Cé-
nicas, com habilitagio em Indumentdria) Igor
Nascimento e Isaac Neves, sob orientacio deste
autor10, partissem de caricaturas realizadas por
ilustradores britdnicos dos séculos XVIII e XIX,
como George Cruikshank. Na mesma trilha, foi
debatida a pertinéncia de se buscar um didlogo
com outras expressoes teatrais inglesas, como o
Punch and Judy, tradicional puppet show (te-
atro de fantoches ou marionetes) associado ao
imagindrio comico e mambembe da commedia
dell’arte.

O trabalho de prospecgao bibliogrifica
se deu em linhas cruzadas entre os dois figuri-
nistas e as duas cendgrafas, as também estudan-
tes de graduacio do curso de Artes Cénicas da
EBA-UFR]J (com habilitacio em Cenografia)
Joana Page e Sophia Chueke, sob orienta¢io das
professoras Andréa Renck e Cdssia Monteiro.
Enquanto os figurinistas decupavam os perso-
nagens, com o objetivo de traduzir em vestes as
principais caracteristicas fisicas e psicoldgicas de

10 O meu ingresso no projeto Opera na UFR] se deu por
meio do convite da professora da EBA Desirée Bastos de
Almeida, orientadora de figurinos de dezenas de mon-
tagens operisticas anteriores. Disposta a dedicar mais
tempo a pesquisa de doutorado em andamento, na PU-
C-Rio, ela me perguntou, no inicio de 2020, se eu tinha
interesse em orientar o projeto de figurinos de La Cam-
biale di Matrimonio, substituindo-a por um ano. Aceitei
o convite e embarquei no projeto, que iria se mostrar
absolutamente imprevisivel.
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cada um (a ganincia de Tobias Mill, a dogura da
lady Fanny, o idealismo do gentleman Edward,
a invisibilidade social dos pobres empregados
e a rusticidade aventureira do outsider Slook),
as cendgrafas buscavam solugdes vidveis para
expressar o “choque de dois mundos” no Salao
Leopoldo Miguez, que, inspirado na Salle Ga-
veau de Paris, a rigor nao é uma casa de espeté-
culos teatrais ou operisticos, mas uma sala para
concertos - daf a presenca de um enorme 6rgao
Tamburini, instalado no palco desde 195411, o
que é um desafio para qualquer proposta ceno-
gréfica.

O mergulho nas ilustragdes de Cruikshank
(VOGLER, 1979) revelavam uma constante: a
presenca de globos terrestres em charges e car-
tazes, evidente tentativa de se compreender um
mundo em aceleradas transformagées, no con-
texto da Revolucao Industrial, com as fronteiras
imperialistas sendo redefinidas mediante o uso
da pélvora e das balas de canhio. Jd o didlogo
com a histéria do Punch and Judy (SPEAI-
GHT, 1955) delineava os aspectos caricaturais
e estereotipados necessdrios para a compreensio
da farsa (acentos também observiveis nas ilus-
tragoes de John Tenniel para Alice no Pais das
Maravilhas e Alice através do espelho, ambas as
obras de Lewis Carroll). Enquanto as cendgrafas
exploravam a estética dos mapas de campanhas
e pensavam solucdes nio-convencionais para o
uso do globo terrestre, os figurinistas voltavam
os olhos para o imagindrio carnavalesco em sen-
tido amplo, conjunto de manifestagoes festivas
que podem ser analisadas a partir da chave da
inversdo, com a énfase dada ao baixo corporal,
ao grotesco e as deformidades fisicas. Nos ter-
mos de Mikhail Bakhtin, filésofo da linguagem
russo e pesquisador de festejos carnavalescos do
medievo europeu, os corpos grotescos observé-
veis em “festas dos tolos, charivaris, carnavais,
festas do Corpo de Deus no seu aspecto puabli-
co e popular, diabruras-mistérios, soties e far-
sas” (BAKHTIN, 2008, p. 24) sio “abertos e

11 Informacoes do sitio da Escola de Mdsica da UFR]. Ver:
hteps://musica.ufrj.br/. Acesso em 15/04/2021.
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incompletos” (BAKHTIN, 2008, p. 24). Igor
Nascimento e Isaac Neves, que jd haviam parti-
cipado de outros projetos operisticos da UFR] e
acumulavam experiéncias em ateliés de escolas
de samba e de outras producoes espetaculares
(teatro e TV), atentaram para tais “aberturas”
e “incompletudes”, pensando em figurinos que
tanto “deformassem” os corpos como revelassem
um excesso de pequenos detalhes - acimulo de
sobreposi¢oes de técnicas téxteis e elementos de-
corativos como botdes, lacos e fivelas.

Os primeiros estudos de figurinos, apre-
sentados no inicio de abril de 2020, revelavam
a preocupagio com a busca por texturas inusita-
das e a presen¢a marcante da commedia dell’ar-
te. Para Norton e Clarina, os figurinistas propu-
seram vestes retalhadas (ecos arlequinais), com
chapéus, golas e caracterizagao de clowns. Tudo
em preto, branco e variacoes de cinza —a fim de
reforcar a invisibilidade, as roupas a serem ves-
tidas por tais personagens nio revelariam outras
cores, restando a ideia de “apagamento”. Tobias,
enquanto expressio do poder patriarcal e da
ganincia do empreendimento imperialista bri-
tAnico, usaria casaca e cartola intencionalmen-
te desproporcionais, maiores (recurso comum
em fantasias carnavalescas, quando pecas como
chapéus sio estruturadas sobre “esqueletos” de
arame), de cortes abruptos e tons sébrios, ama-
deirados. Com isso, desenhava-se um esteredti-
po de grandeza e busca pelo sucesso negocial (a
qualquer custo, pouco importando os sentimen-
tos da filha). Fanny e Edward trajariam vestes
em tons complementares (verde e rosa), suaves,
com a presenca de recursos associdveis a nogoes
de dogura, tranquilidade e leveza, como luvas,
babados, rendas, frufrus e lacarotes. Uma som-
brinha elegante complementaria a roupa dela; a
dele, uma cartola delicada. Por fim, Slook deve-
ria traduzir, a primeira vista, um espl'rito aven-
tureiro, intrépido, despojado de finesses cortesas
— daf a opgao por chapéu de vaqueiro, casaco
em tons terrosos formado por retalhos de peles
e tiras de couro tramando uma espécie de cota,
com fivelas e detalhes metdlicos que denuncia-
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riam a vida agreste do desbravador ultramarino.

“QUARENTENA LIRICA”: O JOGO
DOS PAPEIS

O agravamento da crise sanitdria gerada
pela pandemia de Covid-19 obrigou a coorde-
nagao do projeto, ainda no més de abril de 2020,
a repensar os rumos do espetdculo. Diante do
cancelamento das aulas e da evidente impossi-
bilidade de montagem fisica, com orquestra e
plateia, em julho daquele ano, houve um pri-
meiro adiamento: a montagem de La Cambiale
da UFR]J deveria estrear em 3 de novembro de
2020, quando a estreia mundial no Teatro San
Mois¢ completaria 210 anos. A possibilidade de
montagem fisica, porém, parecia (o que viria a
se comprovar) impossivel mesmo para novem-
bro. Também nio parecia otimista a ideia de
filmar um espetdculo no palco do Leopoldo Mi-
guez, sem plateia e sem orquestra, divulgando-o
nas redes - a montagem dos cendrios, a feitura
dos figurinos (com etapas de compras, modela-
gem, costura, provas etc.) e toda a logistica de
deslocamentos e bastidores poderiam oferecer
riscos a satde de técnicos, professores e estudan-
tes. Comegou a ganhar concretude, nas reunides
periédicas ocorridas via plataformas digitais, a
viabilidade de uma “épera virtual”, algo inédi-
to na histéria do projeto — e, por isso mesmo,
bastante desafiador. A navegagio em busca de
novas linguagens artisticas levou as equipes de
cenografia, indumentdria e dire¢io cénica a uma
mesma ilha conceitual: a ideia de jogo. Parafra-
seando Luigi Pirandello, um “jogo de papéis”.

O jogo dos papéis é o titulo da peca de
Pirandello mencionada no inicio de Seis per-
sonagens a procura de um autor, ou seja, um
jogo metaficcional do dramaturgo italiano, cuja
obra pode ser inserida no contexto da dita “crise
do drama”, quando os signos da modernidade
se impoem e a linguagem teatral passa por in-
tensas transformagoes. No crepusculo do século
XIX, dramaturgos como Henrik Ibsen, Anton
Tchekhov e August Strindberg desenharam
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cenas e personagens extremamente complexos
e multifacetados, levando os diretores a novas
concepgoes de cenirios, ﬁgurinos, iluminagéo,
tempo e espago cénicos. Pirandello bebeu dessa
fonte e abragou a experimentacio, empreitada
que pode ser conferida pelo publico italiano
quando da estreia de Seis personagens a procu-
ra de um autor, em 10 de maio de 1921. As
primeiras rubricas do autor indicam um cendrio
inusual, naquela época: “Ao entrarem na plateia,
os espectadores encontrardo o pano de boca le-
vantado e o palco como é durante o dia, sem bas-
tidores nem cendrio, quase escuro e vazio, para
que tenham desde o inicio a impressio de um
espetdculo nio preparado” (PIRANDELLO,
2004, p. 35). E nesse “nio-cendrio” que se dé
a encenagio de um saboroso jogo teatral — e a
palavra “jogo”, aqui, no é um mero acessorio.
Para a compreensao das dimensoes narrativas da
peca, fundamental é um mergulho na ideia de
“jogo”, aspecto debatido por Aurora Fornoni
Bernardini, em preficio intitulado Pirandello:
Mascara, persona e personagem. Diz a autora:

Uma pergunta logo surge: por que serd que o au-
tor faz questdo de mencionar o segundo ato da
peca O jogo dos papéis que estd sendo ensaiada
entre as risadas e os comentdrios ir6nicos dos ato-
res? A parte a tirada do Diretor: “quem entender
j& estd de parabéns”, a mengao a pega, que real-
mente existe e foi encenada em 1918 (adaptada
da novela Quando se entendeu o jogo), parece
contribuir para introduzir jocosamente e expli-
car certos conceitos paradoxais, como o papel
da dupla razdo/instinto (casca/recheio) que serve
de eixo a vida como jogo de papéis estabelecidos
etc., que serdo um artefato Gtil para a compreen-
s20 do drama dos seis personagens (BERNAR-
DINI in PIRANDELLO, 2004, p. 17).

Corriqueiras, eXpressoes como “jogos tea-
trais” ou “jogo de cena” conduziram os olhares
dos artistas que se dedicavam a produg¢io de La
Cambiale aos jogos de tabuleiro, ferramentas
ladicas que expressam jogos de poder. O histo-
riador holandés Johan Huizinga, em sua obra
Homo Ludens, explica o seguinte:
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Desde os tempos mais primitivos, a humanidade
tem conhecido grande niimero de jogos de mesa,
sendo que as sociedades primitivas lhes atribui-
am grande importancia devido ao predominio do
fator sorte. Mas quer sejam jogos de azar ou de
habilidade, sempre se encontra neles um elemen-
to de seriedade. Nao se caracterizam por uma at-
mosfera de alegria, sobretudo quando o elemen-
to sorte tem uma importincia minima, como no
xadrez, nas damas, no gamao, no jogo do assalto

etc (HUIZINGA, 2007, p. 220).

Em outras palavras: seguindo as pegadas
de Pirandello e Huizinga, as cendgrafas e os fi-
gurinistas enxergaram no horizonte dos jogos
de tabuleiro uma rica possibilidade de investi-
gacio cénica — tradugio de forte apelo plastico
dos jogos de poder intercontinentais (as relagdes
entre metrépole e colonia, os mapas geopoliti-
cos do mundo) e dos jogos de poder familiares,
a0 redor do contrato de casamento (a palavra
paterna versus o desejo da filha). Os artistas
perceberam que por debaixo do verniz comico
e quase despretensioso de La Cambiale di Ma-
trimonio existe um mével de madeira carcomi-
da (dai a presenga de uma mesa, no cendrio),
retrato de padrées culturais e disputas sociais
prementes (a invisibilidade da “criadagem” e o
machismo que circunda a “compra’ de uma es-
posa sdo apenas dois exemplos, os mais dbvios
e persistentes). Um jogo de tabuleiro, por ve-
zes comercializado como “brinquedo”, expressa
uma determinada visdo politica de mundo, um
complexo de valores e ideais competitivos. Nao
a toa nomes importantes para o pensamento fi-
loséfico ocidental do século XX, como Walter
Benjamin e Giorgio Agamben, ensaiaram refle-
x0es sobre jogos e brincadeiras. E de Agamben a
ideia de que “o jogo tem uma pedra no meio do
seu caminho da qual nio se pode desembaragar”
(AGAMBEN, 2008, p. 97). Indubitavelmente,
eram muitas as pedras no caminho da monta-
gem operistica em andamento, de modo que o
didlogo com o universo dos jogos sorveria doses
de ironia e desafio.

Huizinga é preciso ao afirmar que “a fun-
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¢ao do jogo”, em termos gerais, pode “ser defi-
nida pelos dois aspectos fundamentais que nele
encontramos: uma luta por alguma coisa ou a
representagao de alguma coisa” (HUIZINGA,
2007, p. 16). No caso da épera analisada, nio
apenas se observa a representagio em si, ingre-
diente do teatro desde a Antiguidade clissica,
como um enredo (o libreto de Rossi) assentado
em uma disputa — disputa que possui regras e
letras mitdas (afinal, um contrato!). Sao partes
indissocidveis dos jogos, pontua o autor, a exis-
téncia de regras e a natureza “extra-ordindria’:
“o individuo disfarcado ou mascarado desem-
penha um papel como se fosse outra pessoa, ou
melhor, é outra pessoa” (HUIZINGA, 2007,
p. 16). Em outro fragmento, é desenrolado um
breve comentdrio acerca dos jogos teatrais: “(...)
o esportista joga com o mais fervoroso entusias-
mo ao mesmo tempo que sabe estar jogando.
O mesmo verificamos no ator, que, quando estd
no palco, deixa-se absorver inteiramente pelo
‘jogo’ da representagao teatral a0 mesmo tempo
que tem consciéncia da natureza desta” (HUI-
ZINGA, 2007, p. 22).

O jogo de tabuleiro escolhido para norte-
ar as subsequentes etapas da pesquisa, seguindo
um critério bdsico de aproximagao e pertinéncia
temdticas, foi o Monopoly, amplamente comer-
cializado ao redor do mundo, cujos principios
basicos sao os mesmos do “Banco Imobilidrio”
— criagio da designer de jogos Elizabeth J. Ma-
gie Phillips. Nas raizes da criagio do jogo estd
o livro Progresso e Pobreza, de Henry George,
publicado em 1879 e convertido em fenémeno
editorial da época. Na obra, o autor investiga
o aparente paradoxo entre o progresso indus-
trial e o aumento dos indices de miserabilida-
de, violéncia urbana, alcoolismo e suicidio, algo
ligado, até hoje, & concentragio de renda e a
perversidade do mercado financeiro. Os levan-
tamentos realizados pelos estudantes revelaram
que o primeiro nome do jogo foi The Landlord’s
Gamel2 (O jogo do senhorio, numa possivel
traduc¢do), o que direcionou os olhos dos figu-

12 Ver https://landlordsgame.info/. Acesso em 16/04/2021.
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rinistas para a figura centralizadora de Tobias
Mill, cujos desenhos das vestes “incorporaram”
o colorido e o aspecto grifico do tabuleiro de
Monopoly: a parte frontal da casaca do magnata
passou a exibir “casas” (quadrados e retingulos,
uma espécie de sobreposi¢ao de retalhos) nas co-
res observéveis em tabuleiros de diferentes déca-
das. Nesse mesmo fluxo, os demais estudos de
figurinos passaram a expressar a ideia de que os
personagens deveriam ser lidos, a um s6 tempo,
como jogadores (atores/agentes) e pegas (peoes/
fantoches) de um jogo: cantores-jogadores sobre
um palco-tabuleiro.

O cardter lddico da proposta ganhou
contornos ainda mais fortes quando, depois que
os primeiros croquis foram apresentados para
toda a equipe, a direcio cénica bateu o marte-
lo e definiu que a “6pera virtual” (apelidada de
“quarentena lirica”) assumiria a forma de um te-
atro de papel, releitura dos famosos teatros de
brinquedo, muito populares na Inglaterra do sé-
culo XIX (alguns exemplares do periodo podem
ser conferidos no acervo do Victoria and Albert
Museum, instituicio dedicada as artes decora-
tivas). Uma versao fisica (maquete) desse teatro
seria confeccionada, apresentando, de maneira
nao-realista (porém fiel aos detalhes observaveis
na arquitetura da edificagdo), o frontao do pré-
dio histérico da Escola de Musica da UFR] e
os interiores do Salao Leopoldo Miguez. Den-
tro dessa caixa teatral, no palco, estaria monta-
da, com o devido respeito para com a escala, a
mesma cenografia que havia sido proposta para
uma eventual montagem fisica. Nesse cendrio,
os cantores desempenhariam os seus papéis
enquanto bonecos de papel (paper dolls). Um
exercicio metateatral, pois sim.

O pesquisador Sinésio da Silva Bina, em
sua dissertacao de mestrado (que se dedica ao
estudo da obra de Pirandello), discorre sobre
metateatralidade e artificialidade do persona-
gem de fic¢ao, enfocando os jogos da drama-
turgia:

se hd, no século XX, uma dificuldade para se de-
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finir a relacio entre realidade e ilusao, também h4
para se definir a personagem dramitica. E se esta
se configura paradoxalmente como uma “realida-
de artificial”, e tanto a arte quanto a realidade sao
ambas projecoes da consciéncia humana e ambas
ilusdo, podemos falar também de uma “artificiali-
dade real”, para nos referirmos a artificialidade da
realidade. Aqui residiria a forte presenca do me-
tateatro na dramaturgia moderna: nessa diluigao
das fronteiras entre arte e realidade. E quando a
personagem dramatica, além de ser uma “realida-
de artificial”, se torna consciente desse seu cardter
e se mostra também como “artificialidade artifi-
cial”, ela se torna também personagem metatea-

tral (BINA, 2007, p. 81).

Orra: os personagens da 6pera, transforma-
dos em “bonecos de papel”, seriam uma expres-
sao possivel dessa metateatralidade e “artificiali-
dade artificial”, conforme o defendido por Bina.
O autor ¢ preciso ao informar que “apesar de ser
um termo que teria sido cunhado recentemen-
te, 0 metateatro em si nao é uma caracteristica
exclusiva do drama moderno; ele jd se faz pre-
sente, marcadamente, nas pecas de Shakespeare
e de Calderén, por exemplo” (BINA, 2007, p.
48). Trata-se, portanto, de algo muito mais an-
tigo do que as experimentagoes cénicas de Luigi
Pirandello, realizador que, inserido no contexto
da arte de vanguarda, redigiu obras que assumi-
ram o “teatro dentro do teatro” (BINA, 2007,
p. 50), extraindo disso um espesso sumo reflexi-
vo. A utilizagao do termo enquanto ferramenta
conceitual por nomes como Lionel Abel, na dé-
cada de 1960, dinamizou as discussoes, na seara
dos estudos teatrais. No caso da montagem de
La Cambiale aqui estudada, a direcio cénica e
os demais realizadores assumiram, deliberada-
mente, o “teatro dentro da épera”, entendendo
que a metalinguagem era um caminho dos mais
estimulantes. A artificialidade se tornava um
pressuposto, agulando discussoes teéricas acer-
ca do j4 mencionado drama moderno, que, nos
termos de Bina, “reflete essa multiplicidade de
percepgoes, de incertezas, e relativiza a relacio
entre realidade e ilusio. Assim, também entra
em conflito com a tradigao dramatdrgica que
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defendia uma estrutura dramitica absoluta, ri-
gida, fechada em si mesma (...)” (BINA, 2007,
p. 50).

Uma vez sedimentada a certeza de que ne-
nhum rolo de tecido seria cortado para a costura
de saias, calcas e casacas, o desafio dos figurinis-
tas foi transformar croquis em paper dolls para
o toy theater. Integrados, os projetos de ceno-
grafia e figurino seriam realizados em duas eta-
pas: num primeiro momento, a realizagio dos
desenhos em meios fisicos (o grafite, o nanquim
e as tintas sobre a materialidade do papel); na se-
gunda (mais longa e imprevisivel) etapa, a p6s-
-produgiao, com o emprego de ferramentas digi-
tais e a necessidade do didlogo com estudantes e
professores de computacio grifica. Em nenhum
momento foi cogitado o uso de técnicas como a
animagao em stop motion (quadro a quadro). A
dire¢io cénica desejava que apenas os rostos dos
cantores (que gravariam as suas participagoes
com cAmeras de telefones ou computadores, em
casa, mediante o uso de chroma key — tecido
de fundo adquirido e enviado pela produgao do
espetdculo para diferentes localidades da cida-
de e do estado do Rio de Janeiro, procedimen-
to que exigiu uma ainda maior flexibilidade de
tempo) fossem digitalmente inseridos nos bo-
necos, o que reforcaria o cardter contrastante e
experimental, com imperfeicoes desejaveis (um
certo “ar retrd”, em didlogo com produgoes da
TV Cultura da década de 1990, como o infan-
til Glub Glub). O uso de diferentes ferramentas
para as gravagdes, as mudancas de iluminagio
e a presenga de ruidos, portanto, tudo isso nio
era visto como algo negativo ou prejudicial —
ao contrdrio, “marcas do tempo’: fragmentos de
um retrato do periodo pandémico. Tal emprei-
tada se via inserida em uma conjuntura maior
de debates acerca da necessidade de se viabiliza-
rem outras possibilidades cénicas, adaptadas a
um contexto de privagdo do contato fisico. Ao
longo dos anos de 2020 e 2021, a produgio e a
exibicio de pecas teatrais e shows musicais no
formato online cresceram exponencialmente, o
que expressou, por 6bvio, a resisténcia do setor
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cultural (que enfrentava, ainda, perseguigoes
ideoldgicas, no cendrio brasileiro) e o desejo de
misturar linguagens, ativando novos sentidos
artisticos.

Buscando alguma expressividade e maior
variagio de imagens a serem exploradas pela
equipe de computagio grifica (liderada pelo pro-
fessor Luciano Saramago, da Escola de Comuni-
cagio da UFR]), foi decidido que os figurinistas
elaborariam 5 bonecos em poses diferentes para
cada personagem — um total de 30 desenhos,
30 paper dolls. As posicoes, selecionadas pelo
diretor cénico e pelo diretor de movimentos
Marcellus Ferreira, com base nos desdobramen-
tos do libreto, partiram de ilustra¢oes francesas
do século XIX, realizadas para o estudo das “12
posturas bdsicas de um ator”. Igor Nascimento
riscou e arte-finalizou os desenhos entre os me-
ses de agosto e setembro de 2020. Em linhas
gerais, os conceitos debatidos na primeira etapa
do projeto, quando as pranchas com colagens
de referéncias foram elaboradas, niao sofreram
grandes alteracoes. Os figurinos de Tobias, Fan-
ny e Edward concentravam o colorido extraido
dos tabuleiros de Monopoly, com destaque para
a presenga de variagdes de tons de rosa (imagem
1); nos figurinos de Norton, Clarina e Slook
(imagem 2) nao se utilizou a cor rosa, estraté-
gia intencional, uma vez que tais personagens
(os empregados e o viajante) deveriam carregar
nas suas vestes uma ideia de nao-adequagao ao
espago, provocando, assim, os olhos (e a reflexdo
critica) dos espectadores.

Concluidos os desenhos, veio a espera:
ainda em um periodo de incertezas e indefini-
¢oes com relacio a pandemia de Covid-19 (que,
no Brasil, se mostrou mais letal, no primeiro
semestre de 2021), o projeto desdobrava-se na
vida académica, aguardando os tempos mais
amenos de uma possivel finalizacio.
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CONCLUSOES

O escritor, tradutor, ator e diretor teatral
Fernando Peixoto, em sua obra C)pera e Encena-
a0, afirma que o “breve século XX (expressao
de Hobsbawm mencionada na introducao deste
trabalho) foi marcado por sucessivas renovagoes
nas concepgoes de cena e dramaturgia. Sem da-
vidas, o impacto causado pelas proposicoes de
“artistas pensadores” como Bertold Brecht, An-
tonin Artaud, Jerzy Grotowski e Tadeusz Kantor
¢ perceptivel até hoje, mexendo com as estrutu-
ras do teatro ocidental a0 incorporar o transe e o
rito, relativizar o “textocentrismo” e buscar ou-
tros espacos de encenagio e outras formas de se
pensar o uso da iluminagio, dos figurinos e dos
aderecos cénicos (como ignorar o impacto do
uso de bonecos, na obra de Kantor?). Pode-se
mencionar, ainda, o préprio Luigi Pirandello,
considerado um “estrategista” (BERNARDINI
in PIRANDELLO, 2004, p. 17) ou um “eximio
jogador” (BINA, 2007, p. 37) que renovou a
linguagem do teatro moderno ao propor “arti-
manhas metateatrais” (BINA, 2007, p. 50). No
alvorecer do século XXI, discussoes mais atentas
sobre diversidade, representatividade e narrati-
vas decoloniais ganharam as ruas e os palcos,
deslocando o olhar de pesquisadores e realiza-
dores para matrizes teatrais nio-ocidentais e
nao-eurocentradas (no caso brasileiro, notam-
-se as investigagdes de teatralidades indigenas e
afro-diaspdricas, bem como a disputa do espago
urbano e a construcio de coletivos — fundamen-
tal, por exemplo, é o pensar do impacto e dos
desdobramentos atuais do Teatro do Oprimi-
do, de Augusto Boal, no que tange as reflexoes
acerca da desigualdade social e da necessidade
de se edificarem outras epistemes; pode-se men-
cionar, ainda, o Teatro Experimental do Negro
e o papel mediador de Abdias Nascimento). Os
conceitos de happening e performance também
se espraiaram e geraram frutos, provocativos e
desestabilizadores, destacando-se a produgao de
artistas como Marina Abramovic e Yoko Ono.
Uma artista como Denise Stoklos ocupa a cena
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Imagem 1: Paper dolls dos personagens (de cima para baixo) Tobias, Fanny e Edward,
elaborados a partir das “12 posi¢oes bdsicas de um ator” pelo figurinista Igor
Nascimento. Concep¢ao: Igor Nascimento e Isaac Neves. Técnica: aquarela e nanquim
sobre papel Canson. Acervo do autor.

Imagem 2: Paper dolls dos personagens (de cima para baixo) Norton, Clarina e
Slook, elaborados a partir das “12 posicées basicas de um ator” pelo figurinista Igor
Nascimento. Concep¢ao: Igor Nascimento e Isaac Neves. Técnica: aquarela e nanquim
sobre papel Canson. Acervo do autor.
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enquanto realizadora completa: o Teatro Es-
sencial, criado por ela, refuta qualquer excesso
e celebra a emancipa¢io do texto, do corpo e
da cena. Para Peixoto, com relagdo as produgoes
operisticas, ¢ essencial “estender o conceito de
renovacio ao terreno da cenografia e dos figu-
rinos, enquanto defini¢io de espago e imagem,
assim como ¢é imprescindivel transformar (...) a
maneira de representa¢io dos cantores’ (PEI-
XOTO, 1985, p. 27).

A pandemia de Covid-19 afetou enorme-
mente a producio cultural em escala planetdria,
obrigando milhares de trabalhadores da cultura
e artistas cujas produgdes pressupdoem aglome-
racoes (no caso de uma montagem operistica
fisica, ¢ fdcil visualizar a orquestra, a plateia, o
elenco principal, o coro, os bailarinos, sem falar
nos bastidores e na cadeia produtiva que mo-
biliza centenas de profissionais de variadas 4re-
as) a terem de repensar as suas possibilidades de
atuagido profissional e os seus préprios papeis e
dramatizacdes sociais, no interior de uma cole-
tividade adoecida. Para grandes produtoras, ca-
sas de espeticulos e megaempreendimentos da
industria do entretenimento, o desafio maior
era equacionar as contas, ou seja, lidar com os
rombos financeiros provenientes da interrup¢io
de contratos e do fechamento das bilheterias.
Para o projeto Opera na UFR], por outro lado,
o maior desafio era ocupar um ano letivo esfa-
celado com a produgio de um espeticulo que
nao oferecesse riscos a satde de estudantes, téc-
nicos e professores. O cancelamento do projeto
sequer foi cogitado. Pairava um consenso: era
possivel pensar em “estratégias de sobrevivéncia”
(expressao utilizada por Felipe Ferreira para se
referir a manobras de negociagoes politicas rea-
lizadas por agremiagdes sambistas, na primeira
metade do século passado, para evitar o defi-
nhamento que extinguiu outras manifestagdes
carnavalescas, como os corsos, os ranchos e as
grandes sociedades). A produgao da “6pera vir-
tual” é um retrato desse periodo ainda em aber-
to, pontuado de interrogacoes.
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Levando-se em conta que o projeto Opera
na UFR] possui fins académicos, com os objeti-
vos maiores de difundir os estudos operisticos e
mobilizar estudantes de graduacio ao redor da
montagem de um espetdculo de grande porte, a
busca por novas linguagens cénicas e metodo-
logias de ensino, pesquisa e extensio pode ser
compreendida enquanto importante processo
pedagdgico, nio livre de tensoes, disputas, recu-
os e conflitos — possiveis tijolos para a constru-
cao de epistemologias, cenas e dramaturgias de
contornos mais hibridos e inclassificiveis. Mais
do que o “produto final” (inacabado por tempo
indeterminado, devido aos atrasos durante as
etapas de gravagoes caseiras e ao volume enor-
me de material a ser editado ou pés-produzido
pela equipe de computagio grifica), o processo
de confecgio do “teatro de brinquedo” e dos 30
bonecos de papel, em especifico, é capaz de des-
pertar os interesses criticos e criativos de intime-
ros outros estudantes e professores, desvelando
improvéveis horizontes investigativos e sobrepo-
sicoes de técnicas e referéncias.

Para os figurinistas, conforme o que foi re-
motamente apresentado (e premiado com men-
cao honrosa) na 422 Jornada Giulio Massarani
de Iniciagdo Cientifica, Tecnoldgica, Artistica
e Cultural da UFRJ, na manha do dia 23 de
mar¢o de 2021, o panorama parcial revela que
as demandas e mazelas encontradas ao longo
do processo (as “pedras no caminho” - ecos de
Drummond e Agamben) sinalizam a necessida-
de de um maior dominio de determinadas fer-
ramentas, como programas computacionais de
animagao. A busca por uma certa autonomia no
que diz respeito 2 manipulagao das ferramen-
tas digitais disponiveis é algo a ser sublinhado.
“Resumindo a 6pera”, para usar de um cliché
(recurso pertinente, dados os tantos clichés de
La Cambiale di Matrimonio), dos desafios da
referida montagem brotam ideias que servem
de lanternas para a iluminagao de outras meto-
dologias. Longe do fechamento das cortinas, tal
caminhada transdisciplinar pode ser lida como
um experimento dos mais ricos e criativos — ta-
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buleiro aberto na mesa, convite a jogadas fu-
turas. Uma espécie de “Opera de making off”,
parafraseando a expressao utilizada por Sinésio
Bina (2007, p. 64) para a compreensao das lacu-
nas do texto de Pirandello. A sorte lancada estd
— que rolem os dados do tempo!
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