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REsumo:

Este artigo pretende fazer uma autoetnografia cultural negativa de uma ida ao cinema para assistir & épera Cosi fan tutte (1789),
de Wolfgang Amadeus Mozart, no Shopping Galleria, em Campinas. A produgao foi realizada musicalmente por Philippe Jordan
e coreograficamente por Anne Teresa De Keersmacker para a orquestra da Opéra National de Paris, langada na Europa em 2017 e
que chega ao Brasil no primeiro semestre de 2018, gragas ao Festival Opera na Tela. Tendo em vista as contradigoes da relagio entre
dpera e cinema e como essas tensoes se intensificam quando transferidas do eixo Europa e EUA para paises de modernizagio tardia,
este estudo autoetnogrifico da ida & dpera pretende fazer uma critica 4 ideia de uma nogio de tempo como progressio abstrata
e homogénea.

PALAVRAS-CHAVE: Festival Opera na Tela, Cosi fan tutte, autoetnografia.

ABSTRACT:

This article aims to make a negative cultural autoethnography of the visit to the cinema to watch the opera Cosi fan tutte (1789),
by Wolfgang Amadeus Mozart at the Galleria Mall in Campinas. The production was performed musically by Philippe Jordan and
choreographically by Anne Teresa De Keersmaceker for the orchestra of the Opéra National de Paris, launched in Europe in 2017
and arriving in Brazil in the first half of 2018 thanks to the Opera Festival on the Screen. Taking into account the contradictions
in the relation between opera and cinema and how these tensions intensify when transferred from the axis of Europe and the USA
to countries of late modernization, this self-ethnographic study of the going to the opera intends to criticize the idea of a notion
of time as a progression and homogeneous.

KEYWORDS: Festival Opera na Tela, Cosi fan tutte, autoetnograpich approach.

INTRODUGAO

A critica a uma temporalidade linear, 2 uma no¢ao de tempo como progressao abstrata ¢ homogénea,
infinitamente fragmentavel, ja nao ¢ uma novidade na teoria literdria brasileira. A difusao da obra de
Walter Benjamin por pesquisadores como Jeanne Marie Gagnebin, Willie Bolle ou Carla Damiao, dentre
tantos outros, contribuiu bastante para abrir esse horizonte de reflexao, que no entanto, comporta uma
diversidade de modalidades, quase como uma poética de formas temporais: ao Sprung benjaminiano, o
salto revolucionario que destréi relégios, somam-se, por exemplo, ideias tao dispares quanto o ser-para-
a-morte de Heidegger, o esquema arquetipico-ciclico de Northrop Frye, a durée bergsoniana, os regimes
de temporalidade de Frangois Hartog (2003) ou mesmo a pluralidade temporal da Grécia arcaica, que
se presta a uma série de apropriagoes contemporineas. Com efeito, diante de tal gama de configuragoes
o problema merece ser colocado ao avesso: por que demorou tanto para que na historiografia literaria o
tempo se tornasse uma questao enfitica? Como foi possivel esquecé-lo ou suprimi-lo tao sistematicamente,
de forma que a velha sucessao de estilos de época e sua temporalidade linear pudessem conviver por tanto
tempo lado-a-lado da consolidagao da teoria? Por certo ¢ possivel postular que uma determinada divisao de
trabalho ajudou nisso: a historiografia preocupada com a explicagao de obras do passado nao se mete com
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especulagées tedricas, ao passo que os tedricos nao se preocupam com periodizagéo. De fato, esta ultima
tem bastante dificuldade de se justificar epistemologicamente em um ambiente intelectual dominado pelo
estruturalismo e seus desdobramentos, pelo menos até Derrida. Termos como ‘significante’ ou ‘signo’ nao
$20 instrumentos neutros, mas jé trazem em si um horizonte conceitual pr(')prio; em relagéo ao tempo, o
pensamento estrutural o transforma em ‘diacronia’ (assim como traduz ‘coisa’ em ‘referente’), ¢ esta nao ¢
sendo a sucessao de duas sincronias. Para o estruturalismo, o tempo deve ser derivado do jogo dos elementos
do sistema: ele ¢ um efeito, ! o que coloca fora de cogitagao a possibilidade de a estrutura estar ela mesma

dentro do tempo e ser transformada coerentemente por ele 2. Seja como for, nosso interesse neste texto é
lidar com uma figura temporal especifica, a saber, a da regressao. Central para Freud e Adorno, ela designa
uma recaida em um estdgio inferior de desenvolvimento, o que imediatamente levanta a suspeita de teleologia,
quase como um reflexo pavloviano. Para evitar a acusagio de etapismo e tudo o que supostamente haveria
de opressor como decorréncia direta de uma concepgao de estdgios logicos sucedendo-se no tempo, basta
observar que a regressio nao ¢ secunddria, nao segue um esquema no qual o avanco seja dado, mas pelo
contrario merece ser vista como um ‘procedimento heuristico’ que gera um estranhamento em relagao ao
presente. Seria no entanto problemdtico desdobrar mais o conceito de regressao sem apontar para o grande
vazio que o circunda, pois ele nao estd mais disponivel, nao pode simplesmente ser posto em funcionamento.
Isso se deve, ironicamente, 4 dificuldade de nosso Zeitgeist de lidar com a ideia de progressio, sem a qual
nio faz sentido regredir. Em outras palavras, o obsticulo nio reside, como anteriormente, na aversio ao
primitivo como tal, no medo de sua proximidade, mas na resisténcia a conceder que a civilizagao tenha podido
representar, em alguma medida, um avango. O resultado, como aponta Robert Hullot-Kentor (2010) [3],
¢ que nao se consegue mais perceber a erup¢io do selvagem no cultivado, nem chamar a barbdrie pelo seu

nome proprio: em seu uso corrente, nao consegue desvencilhar-se de algo de metaférico (4] Por outro lado,
e como decorréncia, o desaparecimento da regressao do horizonte conceitual contemporaneo impossibilita
que se perceba o presente como insuficiente, como inferior ao passado, o que, ¢ claro, nao precisa implicar
qualquer espécie de saudosismo ou decadentismo.

Conceitos nao sao simples ferramentas; por conterem um contetdo mimético—expressivo, apontam
para modos de comportamento, o que vale inclusive para aquele derivado da prépria ferramenta.
Consequentemente, a inviabilidade de um conceito corresponde o desaparecimento de um universo
experiencial, e se a regressio como forma de pensamento, sem a qual nio existe dialética do esclarecimento,
nao ¢ mais abordavel, entao todo o aparato académico de explicacao-elucidagao do livio homénimo tendera
a girar em falso: ideias que sobrevivem na sala de aula, mas nao conseguem chegar ao bar, que dird a sala
de estar, para ndo mencionar a assembleia ou palanque. Ou, para mudar um pouco as lentes, também
aqui vale uma regra de crescente validade na universidade neoliberal: quanto mais ousada a formulagio
conceitual, mais travada a vida do formulador; quanto maior o investimento tedrico na caracterizacio de
um tempo qualitativo, mais pobre o do dia-a-dia além-muros, com sua rotina acachapante de trabalho ¢
descanso como mera recuperacgio. Nao se trata de simplesmente condenar esse estado de coisas, criticar mais
uma vez o declinio da experiéncia, mas tentar de fato experiencia-lo (Durao, 2015). Vem dai o interesse de
uma espécie de autoetnografia intelectual, ‘nao’ sob o prisma da singularidade da vivéncia, tao préximo ao
narcisismo, mas como resgate da negatividade do vivido e recuperagio da insuficiéncia do presente. O que
uma tal etnografia tem de caracteristico ¢ o desdobramento do sujeito em sujeito/objeto no contexto de uma
situacdo especifica, de preferéncia desmotivada ou despreparada; pensando bem, o elemento da surpresa ¢
aqui valioso, pois ele gera um efeito retroativo, uma Nachtriglichkeit que exige uma elaboragio posterior,
um fazer-sentido para aquilo que ocorreu enquanto estdvamos desarmados e portanto abertos. A presenca
de uma circunstincia diferencia a autoetnografia, como aqui concebida, de outras formas de objetificagao
do sujeito como a autorreflexdo ou a introspeccio, esta tltima tao préxima do sentimento mistico, talvez
mais consequéncia do apagamento do concreto do que mérito do isolamento. Se bem-sucedida, ela seria
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entdo capaz de proporcionar uma reinser¢ao do sujeito em uma légica da experiéncia, nao apenas, embora
fortemente ainda, estética.

Porém, vale mencionar que, do ponto de vista mais estreito dos estudos literdrios, uma recuperagao
negativa do sujeito poderia ser bem-vinda. Sua situagao ¢ paradoxal, porque se por um lado ele transborda no
Ambito da literatura sob a égide da autoficgao, por outro ele se retirou por completo do da critica, que hoje
tem por maior ambi¢io operacionalizar conceitos assinados por outros ( Durdo, 2011). Nao hé espago aqui
para discutir a autofic¢ao, embora valesse a pena considerar a hipdtese de que a reivindicagao constantemente

de qualquer excepcionalidade do eu reverteria em sua maior desdiferenciacao ). J4 para a critica vale pontuar
que o desejo de exatidao e rigor, que deveria resultar em uma objetividade parruda, merece ser situado em
um processo de des-objetivizagio subjetiva. Senio vejamos: como defendem diversos manuais (e.g. Eagleton,
1983) o gesto fundante da teoria literdria reside no rechago ao critico impressionista, uma pessoa que, em
sua melhor versao, de tio submersa no mundo da literatura e da cultura, falaria delas ao falar de si em sua
relagio com os textos. Essa posi¢ao tornou-se insustentdvel, nao apenas porque sio poucas as obras que de
fato fazem uma impressao, mas principalmente porque a formagao necesséria para o erudito ¢ praticamente
invidvel. A des-objetivizagao subjetiva seria o justo oposto dessa fusao de sujeito e objeto, pois ela leva a cabo,
por meio da aplicagéo de teorias, um processo que, proposto pelo sujeito, apaga-o No mesmo gesto em que
silencia o objeto. Uma autoetnografia cultural negativa da ida ao cinema para assistir & 6pera Cosi fan tutte,
como veremos, buscard transformar essa caréncia subjetiva em principio metodolégico.

UMA EXPERIENCIA DE AUTOETNOGRAFIA

A relagio entre dpera e cinema se estreitou a partir da década de 1970. Em 2006, o Met, em conjunto com a
‘National CineMedia’ e 'NCM Fathom’, lancaram o Mezropolitan Opera: Live in HD, uma série de produgoes
operisticas transmitidas em diversos cinemas ao redor dos Estados Unidos, Canada, Japao e vérios paises
europeus como o Reino Unido e a Noruega. No Brasil, o Met chegou apenas em 2010, com apresentagoes de
Hamlet e Carmen. Neste ano (2018), o Festival Opera na Tela foi o responsavel pela transmissio nos cinemas
brasileiros de grandes produgoes operisticas europeias, entre elas, a Cosi fan tutte, dirigida por Philippe
Jordan e Anne Teresa De Keersmacker para a Opéra National de Paris 1°.

No dia 27 de margo de 2018, fomos ao Shopping Galleria, em Campinas, assistir a épera de Mozart Cos?
fan tutte, que era mostrada em uma sessao tnica no cinema. Tratava-se de uma exibi¢ao do Festival Opera na
Tela, patrocinado nao apenas pelo Ministério da Cultura, mas principalmente por grandes empresas privadas
ligadas a0 mundo francéfono como Sofitel, Alliance Frangaise, Air France, BNP Paribas, entre outras. Este ¢
um projeto que tem por objetivo principal apresentar ao publico brasileiro as tltimas montagens do género
feitas no contexto europeu: O anel do Nibelungo, La bohéme, Carmen, A flauta mdgica, Don Giovanni,
Macbeth, Cosi fan tutte e Os contos de Hoffman. Segundo a descri¢ao do site oficial, trata-se de “[...] promover
um evento de prestigio com a exibi¢ao do melhor da temporada europeia recente, apresentar o que ha de mais
sofisticado em cultura lirica e incentivar a democratizagio dessa linguagem através de ferramentas digitais de
projegéo” (Opera na Tela, 2017) 71 A explicagéo revela algumas questoes importantes: primeiro, a perene
busca em paises de modernizagao tardia da reprodugao da tltima moda europeia ‘mais sofisticada’, um desejo
de novidade que sera significativo, no caso de Cosi fan tutte, como veremos adiante; segundo, que a vontade,
sem duavida louvével, de democratizar a épera ao propd-la como filme nao funcionou, visto que a sala do
cinema nao contava com mais do que oito espectadores. Nesse flagrante fracasso ¢ possivel ler a forca das
distingoes internas da industria cultural: dpera ¢ coisa de rico, e o prestigio que poderia surgir do ver-se sendo
visto como participe dessa esfera (cf. Adorno, 1996) nio se aplica aqui.

Desde a década de 1990 cresce o interesse académico internacional em torno da relagao entre 6pera e
cinema e do questionamento do quanto a transposi¢ao da dpera para os meios digitais de reprodugao funciona
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como uma tentativa de resgatar o género da crise ou como mais um instrumento da industria cultural.
Marcia Citron, em Opera on Screen (2000), afirma que a transposi¢ao da Opera para os novos meios de
comunicagio como a televisdo e o cinema permite que a dpera continue sendo desfrutada pelo publico. Em
contrapartida, Samuel Abel, em Opera in the Flesh: Sexuality in Operatic Performance (1996), critica a dpera
reproduzida pelas novas tecnologias digitais, pois em breve substituird completamente o espetéculo da 6pera
a0 vivo. Jodo Pedro Cachopo, em Opera’s Screen  Metamorphosis: The Survival of a Genre or a Matter of
Translation? (2014), a partir desta discussao, mostra como o conceito de tradugao, desenvolvido por Walter
Benjamin, poderia lancar luz sobre a metamorfose cinematografica operistica. A hipétese de Cachopo ¢ a de
que ¢ possivel tomar a avaliagio critica de Benjamin da tarefa do tradutor como um modelo para discutir
criticamente o processo de traduzir uma dpera para o cinema, ou seja, assim como uma obra literaria pode
ser reescrita em outro idioma, uma épera pode ser recriada como um filme.

A critica da reproducio técnica da dpera no cinema estabelece tanto as condi¢des para entender o desafio
de filmar uma 6pera ¢ as consequentes modificagoes que a fusio acarreta para a compreensao de ambos os
géneros, como também aponta para o sucesso paradigmético do Met live in HD e da Opéra national de Paris
a0 longo da ultima década. Ou seja, o grande sucesso nao diz respeito apenas a pretensao de democratizar a
experiéncia da dpera, mas também se refere ao fomento de consumo massificado da ida a dpera; em outras
palavras, mais do que questionar a ‘aura’ da ida a 6pera, a experiéncia paradigmaética do Met live in HD acaba
por paradoxalmente reproduzi-la. No Brasil, este tipo de discussao ainda nao encontra muito espago pelo
publico reduzido que pode ser constatado pelas oito pessoas na sala de cinema e pela pouca familiaridade do
publico brasileiro com a musica séria. Ou seja, a experiéncia de constatar a auséncia de pblico em um projeto
artistico cujo objetivo principal era democratizar o acesso a dpera através da sua tradugio para o cinema foi
importante para esta autoetnografia.

A experiéncia de base que gerou esta autoetnografia s6 foi possivel porque também nao nos preocupamos
com o capital simbélico de Mozart: fomos a 6pera rigorosamente como quem vai ao cinema. Nio havia
aquele dispositivo tio fundamental da semi-cultura que é o ‘programa’ fornecido (ou vendido) no foyer
do teatro, ¢ que situa e explica a obra, assim como apresenta os intérpretes — 0 programa como agente
da Halbbildung, da pseudo-formagio. Nossa ignorincia foi fundamental para o que se passou, que nio
teria ocorrido caso tivéssemos obtido informacées sobre o enredo. No primeiro ato de Cosi fan tutte, ha a
apresenta¢ao do conflito de dois jovens oficiais, Ferrando e Guglielmo, ambos noivos, respectivamente, de
duas irmas, Dorabella e Fiordiligi, que decidiram apostar a fidelidade delas apés uma conversa com o solteirao
Don Alfonso, que desenvolve um astuto plano para comprometer a moral das noivas. Ferrando e Guglielmo
aceitam a proposta e seguiram o passo-a-passo do plano de Alfonso. Primeiramente, os oficiais fingiram que
foram convocados para participar como soldados da guerra. Apds a partida dos noivos, surge Despina, a
camareira das irmas, que através de um suborno de Don Alfonso, foi incumbida de convencé-las a aceitar os
galanteios de dois albaneses que se diziam apaixonados por elas. Os dois albaneses, na verdade, sao os préprios
noivos fantasiados, sé que, ao invés de Ferrando cortejar Dorabella, sua noiva, Don Alfonso propds uma
inversao, Ferrando corteja Fiordiligi e Guglielmo corteja Dorabella. A principio as noivas relutam em ceder,
entretanto, apos os albaneses simularem um terrivel desapontamento amoroso através de uma tentativa de
suicidio, elas passam a aceitar com maior abertura os galanteios.

O impasse entre a trai¢do e a nao-traicio abre o segundo ato, com Don Alfonso insistindo que os
rapazes deveriam prosseguir testando a fidelidade das noivas. Entao, finalmente Guglielmo consegue vencer
a resisténcia de Dorabella e, pouco tempo depois, Ferrando também consegue que Fiordiligi ceda aos seus
encantos. Don Alfonso propoe que eles facam um contrato de casamento e, logo ap6s as assinaturas, soa o
alarme de que os soldados estao retornando da guerra. Ferrando ¢ Guglielmo deixam os seus disfarces de
albaneses e fazem um terrivel escAndalo ao descobrirem a trai¢ao das noivas. Aqui vem a puxada de tapete: até
este ponto do enredo estavamos certos de habitar o universo do melodrama, que como tal estaria movendo-
se entre os fixos valores do Bem e do Mal. Isso nao significa que exerceriam necessariamente um peso sobre



FAB10 AKCELRUD DURAO, ET AL. O sEcuLo XVIII £ MAIS AVANGADO QUE 0 XXI: UMA EXPERIENCIA DE AUTOETNO...

a narrativa, pois os melodramas leves abundam. Por exemplo: uma saida possivel seria a da domesticagao das
mulheres, assim como ocorre com Catarina em A megera domada, de Shakespeare (1998). Qual nio foi nossa
surpresa ao ouvir Don Alfonso cantar as seguintes palavras:

Enganei-vos, mas o engano

Foi um desengano para os vossos amantes.

Eles agora tornar-se-ao mais sabios

E fardo o que eu disser.

(une-os e faz com que se abracem)

Dai as maos: sois esposos.

Abragai-vos e calai-vos.

Riam agora os quatro,

Que eu j o fiz e vou continuar a fazé-lo.

Feliz 0 homem que toma

as coisas pelo lado bom,

E sabe guiar-se pela razao

Em todos os acontecimentos e casos.

Aquilo que costuma fazer chorar os outros

Sera para ele motivo de riso,

e encontrard a doce calma

no meio dos torvelinhos do mundo (Mozart, 2006)

E ébvio! Estamos no século XVIII, a Era da Razio, e diante de um autor tio representativo, que Issac
Kramnick (1995) comega sua introdugio s quase 700 péginas de The Portable Enlightenment Reader com as
seguintes palavras: “Few have captured the spirit of the Enlightenment, its intellectual and social agenda, as
has Mozart in his operas” (Kramnick, 1995, p- ix). Se estivéssemos assistindo a 6pera em um outro contexto,
ou a0 vivo, ou mesmo na universidade, muito provavelmente o esquema do melodrama (Adorno, 1991) talvez
nao se impusesse tao claramente: era como se o espirito do cinema tivesse se apossado de nds.

Mas aqui um reparo ¢ necessario, pois seria equivocado pensar que Cosi Fan Tutte tenha tido uma vida
fécil no século XVIII. A recepcio da obra nao foi pacifica; a dpera original, escrita por Lorenzo da Ponte, faz
parte da conhecida ‘trilogia italiana’ Le nozze di figaro, Don Giovanni e Cosi Fan Tutte. Na contramao do
sucesso absoluto das duas primeiras, Cos? fan tutte inicialmente escandalizou o publico. Mesmo Beethoven,
apesar dos possiveis paralelos entre a sua dpera Fidélio (1805) e Cosi, apontou a frivolidade ¢ o cinismo do
enredo que chocou em grande medida os espectadores dos séculos XVIII e XIX (Baptista Filho, 1987). O
libreto chegou mesmo a ser reescrito diversas vezes, normalmente com o intuito de sugerir que Fiordiligi e
Dorabela estavam simplesmente a fingir que acreditavam no esquema de Alfonso. Somente a partir dos anos
1860, com a abertura do debate acerca do comportamento sexual e da moralidade, a dpera recebeu a devida
atengao dos criticos.

Em 1928, Adorno (2014) escreveu uma resenha sobre uma encenacgio de Cosi realizada na Alemanha na
6pera de Frankfurt sob a regéncia de Clemens Krauss. Segundo ele, a pouca popularidade da 6pera tardia
de Mozart nio ocorre por conta da maior exuberincia musical, pela falta de profundidade cénica, pela agao
superficial dos personagens ou pela pobreza dos sextetos, principalmente se comparados aos grandes sucessos
como Don Giovanni e A flauta mdgica; mas deve-se justamente pela perfeicio da épera, a qual funciona como
um espelho no qual o ouvinte se reconhece a si mesmo como mortal. A perfei¢io atribuida por Adorno
a Cosi ¢ justificada no seu texto sobre o Festival de Mozart em Glyndebourne, financiado pelo mecenas
inglés Mr. Christie, que retirou a dpera dos grandes espeticulos de Salzburgo e o apresentou para menos
de trezentas pessoas como uma dpera de cAmara. Esse formato permite que a clareza mozartiana, a absurda
simetria da acio e o apaziguamento da violéncia ao final do enredo, sejam verdadeiramente compreendidos
¢ nao transformados em mero ornamento como ocorre nos grandes espetdculos. Segundo Adorno (2014), a
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consciéncia do iluminismo na épera nio surge de uma encenacio grandiosa, mas emerge do préprio material
musical que nao tolera a consciéncia da simetria sem, entretanto, chegar a negd-la. Seria nesse movimento de
negacao e afirmagao da simetria que residiria a consciéncia iluminista de Cos, ¢ que segundo Adorno (2014)
nao poderia ser atingida nos grandes espetdculos luxuosos e repletos de ornamentos.

E foi justamente essa simetria do enredo que nos enganou inicialmente. A medida que assistiamos a dpera
formavamos uma hipétese de sentido que fazia de Don Alfonso e Despina os viloes e as noivas vitimas da
manipulagio e armagao maldosa por parte de alguém interessado em uma aposta e uma empregada com
ressentimento de classe. Em uma palavra, a dpera colocava-se para além de nosso horizonte de expectativas,
era mais avangada do que o lugar no qual a colocdvamos. Esta foi nossa primeira conclusao. Como experiéncia
unicamente subjetiva, ela nao seria suficiente para justificar este texto, embora nosso erro fosse ele mesmo
representativo (afinal, tratava-se de pessoas com formagio universitdria, imersas na cultura (8] ), e como tal
dotado de alguma objetividade. A rasteira do enredo, porém, soma-se um outro nivel fundamental para nossa
experiéncia, o da concepgao cenogréfica.

A versao da Spera transmitida pelo Festival foi encenada pela ‘Opéra National de Paris’ que mistura,
juntamente com a voz € a musica, a danga, a partir do apoio da coredgrafa Anne Teresa De Keersmacker. A
cenografia ¢ paupérrima: o espago permanece vazio, 4 exce¢ao de um mével no meio e no canto do palco com
uma garrafa supostamente de licor ou brandy. Esse palco nu ja tem um cheiro de vanguarda, que, no entanto,
¢ acentuado pelo trago mais inovador da montagem: o espelhamento de cantor e dangarino representando o
mesmo personagem simultaneamente, o que permite que se tente dar forma as turbulentas transformagoes
emocionais dos personagens na épera. Num primeiro momento, isso parecia querer aprofundar 0 jogo de
atragao e repulsao dos protagonistas como uma forma de o publico criar outras conexdes possiveis, para além
do texto e da musica. De fato, hi um aspecto meta-teatral em Cosi: a rigida estrutura, as diversificadas alusoes
a aspectos de tradigoes operisticas, a trabalhos especificos, e até mesmo a determinados nimeros de dperas
do passado, sugeriria uma consciéncia autorreferencial, que faria de Dom Afonso um personagem diretor.
Nao obstante, a duplicagao de personagem em cantor e dangarino nao aprofundou isso, nao criou um nivel
superior que pudesse ser lido como fazendo alguma espécie de comentério a cena; o efeito foi bem diverso: ao
invés de uma relagao, por assim dizer, reflexiva, deu-se uma superposi¢ao de linguagens diferentes, que gerava
uma complexificagio do mise-en-scene. Ora, esse cardter experimentalista chocava-se com a simplicidade
desconcertante do texto, bem como, e principalmente, da mensagem final. As inovagoes aparecem assim como
técnicas descorpadas, dispensaveis, sem um papel no que seria uma totalidade mais abrangente mesmo que
nao harmoénica. Isso fez pensar também na relagao entre os cantores ¢ a coreografia que faziam junto com
os dancarinos. Eles encenavam papéis com tamanha maestria que nao conquistavam a atengao do publico
simplesmente pela voz ou pela elegincia, mas também pela beleza corporal, pelos passos de danga complexos
e pela encenagao impecavel, por vezes rivalizando com os préprios dangarinos. Surpreendeu-nos tamanha
perfei¢ao dos cantores liricos — muito distante estava aquela imagem tradicional da soprano sobrepeso, cuja
beleza da voz transfigura uma aparéncia de outro modo nada especial. Parecia que estdvamos diante de seres
cuja preocupagio em trabalhar o som passou a ser mais uma dentre as tantas capacidades que devem ser
aprendidas por um corpo agora sarado, perfeitamente preparado (quase dirfamos administrado), que nio
apenas canta e interpreta, mas também danga, faz malabarismos, além, ¢ claro, de ser impecavelmente bonito,
o que facilita em muito a preparagao do material publicitario da dpera, pois ja se pode mostrar o corpo todo
do cantor e nio apenas seu rosto ou busto.

Soma-se a isso a filmagem da dpera, o outro nivel de analise que nos interessa investigar. Nao cabe aqui
discutir em que medida a encenagio da 6pera como filme ¢ bem-sucedida ou nio como algo em si, em que
medida o hibridismo do género épera e cinema simbolizaria ele mesmo um passo atrds; mais interessante
¢ refletir sobre uma dificuldade formal: no teatro ao vivo temos acesso um quadro amplo, e podemos
escolher onde focar o olhar a nosso bel prazer; na tela o foco ¢ dado pela cAmera, que fornece ela mesma o
enquadramento. Vem daf uma tensio inerente e inescap;’wel a dpera no cinema, que tem a0 mesmo tempo a



FAB10 AKCELRUD DURAO, ET AL. O sEcuLo XVIII £ MAIS AVANGADO QUE 0 XXI: UMA EXPERIENCIA DE AUTOETNO...

necessidade de fornecer planos os mais amplos possiveis (para que o espectador possa ter liberdade de focar
no detalhe que lhe aprouver), e a necessidade de conferir movimento a cAmera e evitar uma total estaticidade
(a cAmera estdtica representaria um reconhecimento de submissio do cinema ao teatro). A filmagem de
Cosi insistia em planos menores, que fragmentavam o palco. Particularmente irritantes eram os closes em
diferentes tipos de sapatos — o que nos levou a verificar se haveria alguma fébrica de calcados entre os
patrocinadores da exibi¢ao. O excesso de complexidade cénica e do movimento caprichoso da cAmera em
detalhes pouco importantes recaem justamente no erro condenado por Adorno nas grandes encenagoes de
Salzburgo, pois segundo o autor, Cos? era a perfeita 6pera de cAmara, sem necessidade de grandes produgoes,
visto que o valor da dpera estd justamente na dialética da simetria e nao-simetria musical.

CONCLUSAO

O que fazer entdo dessa ida ao cinema? Sem que nos déssemos conta, surgia um totalidade experiencial
composta de elementos dispares: um género em crise como a épera ¢ submetido a mecanismos digitais de
reprodugao; ¢ trazido para um pais subdesenvolvido em uma tentativa empresarial de popularizagao que fazia
lembrar as indmeras iniciativas modernizadoras de cazching up; em uma cidade culturalmente drida como
Campinas, diante de um publico praticamente inexistente. Porém, longe de ser algo moderno, no sentido
original de adequado a seu tempo, o artefato exibia uma complexificagao estéril que ficava muito aquém da
simplicidade desconcertante da opereta. Se nosso argumento apresentado no comego se sustenta, haveria algo
de objetivo a ser recuperado aqui, pois ao testemunhar o retrocesso do presente estariamos experienciando-
o criticamente como inferior a si mesmo. Disso talvez seja possivel extrair algo metodologicamente vilido.
Ha quase 100 anos atras pensadores como Adorno, Benjamin e Horkheimer j4 chamavam a atengao para o
declinio da experiéncia. O que frequentemente parece simples falta de medida, um exagero enganador em seus
textos, era na realidade uma estratégia composicional que permitisse a experiéncia do fim da experiéncia — e ¢
isso que estd desaparecendo na segunda década do século XXI. Nossa visita a dpera cinematogréfica permitiu
vislumbrar uma forma de preservagao a partir da ambiguidade inerente 4 palavra, uma vez que ‘experiéncia’
¢ tanto sinénimo de ‘vivéncia’ quanto de ‘experimento’. Somente ao mobilizar o segundo sentido, tornando
0 sujeito objeto a partir de sua prépria insuficiéncia, nos pareceu possivel ter acesso ao primeiro.
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NoTAS

[1] Parauma das primeiras criticas & incapacidade do estruturalismo de lidar com o tempo, cf. Jameson (1972,2008). De um
ponto de vista mais amplo, o préprio Jameson (1991) marcou como um dos aspectos do pés-modernismo a transigao de
uma preocupacio temporal para uma espacial, o que nio ¢ estranho a visada (pés) estruturalista com suas preocupagoes
em torno de tipologias e topologias.

[2] De fato, o que hd de irracional nas recentes metafisicas do evento concebido como aquilo que irrompe e abala a estrutura
pode ser lido como resultado do recalque do tempo como categoria pensével.

[3] Cf. também Durdo (2009). Hullot-Kentor refere-se a algo de semelhante quando observa, em uma entrevista ainda nio
publicada, que a dificuldade na tradugio do conceito de Wahrheitsgehalt nao estd, como normalmente se pensa, em
Gehalt (contetdo ou teor), mas em Wahrheit, que hoje significa muito pouco.

[4] Seria interessante trazer essa discussio para o problema da catdstrofe climdtica que se aproxima. A incapacidade de
representar a dissolugo social do futuro préximo ¢ uma das causas principais da inatividade presente que favorece seu
advento.

[5] Durio (2018) propde esse argumento para a ideia de multiplicidade.

[6] Vale notar que, como a transmissdo ao vivo do palco para a tela ainda é relativamente recente, existe hoje uma competi¢io
envolvendo diferentes companhias de cardter nacional claro. Além do Met e da Opera Nacional de Paris, competem
pelo meio o Teatro Nacional Britinico (National Theatre Live), o Ballet Bolshoi e o Stratford Festival, do Canad4.

[7] Recuperado de http://operanatela.com/2017/ Acesso em 04/05/2018

[8] Note-se en passant que a musica erudita ¢ o calcanhar de Aquiles do intelectual brasileiro, que se mostra proficiente em
literatura, cinema, teatro e mesmo artes pldsticas, mas cujo horizonte musical amitde restringe-se & musica popular.



