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RESUMO

Esta pesquisa analisa duas encenagdes da opera Salomé, de Richard Strauss: a feita para o
Royal Opera House (2008), de autoria de David McVicar, e a feita para o Theatro Municipal
de Sao Paulo (2014), de autoria de Livia Sabag, salientando suas inteng¢des cénicas e
referéncias iconograficas para a ambientagcdo da obra, bem como a importancia crucial do
figurino para o espetaculo operistico. A partir de fontes bibliograficas, criticas e entrevistas
realizadas com profissionais que trabalharam em ambas as montagens, este estudo examina de
que maneira o conteido dramdtico e musical da obra pode ser desenvolvido e comunicado no
palco por meio de diferentes abordagens e visualidades cénicas. O processo de elaboragdo dos
figurinos para a montagem brasileira ¢ também observado, considerando seus principais
procedimentos técnicos e criativos articulados a proposta artistica da encenadora, bem como
coadunados ao trabalho de todos os profissionais que atuam para a encenagao da obra.

Palavras-chave: Opera. Figurino. Encenago.






ABSTRACT

This research analyzes two productions of the opera Salome, by Richard Strauss: the one
made for the Royal Opera House (2008), by David McVicar, and the one made for the
Municipal Theater of Sao Paulo (2014), by Livia Sabag, emphasizing the scenic intentions
and iconographic references for the setting of the work, as well as the crucial importance of
costume for the operatic spectacle. From bibliographical sources, critiques and interviews
with professionals who worked on both productions, this study examines how the dramatic
and musical content of the work can be developed and communicated on the stage through
different approaches and scenic visuals. The process of designing the costumes for the
brazilian production is also observed, considering its main technical and creative procedures
articulated to the director's artistic proposal, as well as being in line with the work of all the
professionals involved in the staging of the opera.

Keywords: Opera. Costume. Staging.
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1 INTRODUCAO

A 1ideia para esta pesquisa nasceu de meu interesse em estudar a inegavel importancia
e valor do figurino cénico. Apos o curso de especializagdo em figurino, seguido de um estagio
num dos principais ateli€s de trajes e acessorios cénicos em Mildo, Itélia, tive a oportunidade
de trabalhar em diversas montagens de 6pera no Brasil, atuando como assistente de figurino,
figurinista e produtorai. Tais experiéncias me estimularam a pesquisar mais profundamente
sobre a concepgao do figurino, especificamente para a opera, considerando as caracteristicas
cénicas e musicais intrinsecas ao género. Porém, ainda que o figurino desempenhe fungdes de
suma importancia nas encenagdes, como veremos ao longo desta dissertagdo, sdo poucos os
estudos2 que tratam do figurino de 6pera.

A principio saliento que figurino ¢ o termo que define os trajes e acessorios que atores,
cantores e bailarinos vestem num espetaculo. Ele ¢ utilizado como meio de expressdo numa
encenagao, transmitindo significados segundo codigos simbolicos e conceitos figurativos. Por
essa razao, sua presen¢a em cena ¢ significativa, uma vez que seu aspecto final contribui para
exprimir o que nao ¢ dito a respeito do lugar, das circunstancias e da personagem.

Além de colaborar com as relagdes estruturais da encenacdo, o figurino se relaciona
com o corpo do ator, podendo influenciar sua postura e seu movimento cénico. Ademais, a
pesquisadora Donatella Barbieri (2012) salienta que o figurino atua como um mediador entre
o intérprete e o espectador — relagdo que se concretiza por meio de “uma resposta visual,
sensorial, projetada via superficie, cor, forma, tecidos, movimento e peso” —, ou seja, ele
“chama a atencdo para o corpo, pelo que revela ou oculta, por meio de sua adaptagdo, pela
maneira como ele organiza a composi¢do e a propor¢dao do corpo” (2012, p. 06, traducado
nossa).

Nesta pesquisa, analisei duas montagens da oOpera Salomé, de Richard Strauss: a
encenacdo de David McVicar para o Royal Opera House (2008), e a produc¢ao, com dire¢do
cénica de Livia Sabag, no Theatro Municipal de Sdo Paulo (2014), de cujo processo de

criagdo e realizagdo pude participar, atuando como figurinista e produtora de figurinos e

1 No Theatro Municipal de Sdo Paulo, como figurinista residente, de 2013 a 2015, trabalhei como produtora de
figurinos e de aderecos para 14 montagens operisticas.

2 Ha estudos interessantes publicados no Brasil que tratam do figurino; contudo, apenas alguns deles abordam,
de modo breve, o figurino elaborado para a encenacdo de opera. Cito aqui, em nivel nacional, livros proficuos
para entender a importancia do figurino: Muniz (2004), Anchieta (2015), Carneiro Neto; Audi (2017), Viana;
Muniz (2012). Em ambito internacional, encontrei em Cunningham (1984) e Ingham; Covey (2003), 6timos
guias do processo criativo e pratico de realizagdo de figurino. Vale salientar que a recente publicagdo de Barbieri
(2017) € de suma importincia para estudiosos do figurino em performances cénicas diversas.
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aderecos. Ambas as montagens foram concebidas a partir de visualidades muito diferentes
entre si, levando ao palco de dpera uma nova maneira de perceber o conteudo dramatico e
musical da obra de Strauss.

O texto dramatico Salomé, de Oscar Wilde, que inspirou a 6pera homonima de
Richard Strauss, foi fundamental para a configuragio das propostas artisticas dos
encenadores. Assim, eles partiram de estudos e analises do texto teatral e do libreto da opera
correlacionados @ musica para desenvolver a concepgdo cénica das montagens, interpretando
a obra por meio novas percepcoes estéticas3. Essa constatagdo levou-me a algumas questoes
pertinentes quanto as encenagdes contemporaneas de opera que tém relagdo com o figurino, as
quais justificam a relevancia desse componente para o género.

Na atualidade, as encenacdes de Opera trazem ao palco diferentes abordagens dos
titulos operisticos, as quais estdo em acordo com a proposta cénica do encenador por meio de
sua interpretacio da obra. E nessa perspectiva que a discussio sobre o figurino ganha
destaque, especialmente quando as montagens contemporaneas se dedicam a ajustar ou
aproximar as demandas cénicas, sobretudo no tocante a visualidade, por meio de sentidos e
conceitos relacionados a sensibilidade do publico. Em suma, os tratamentos cénicos
apresentados sdo variados e, porque ndo dizer, audaciosos, ainda que sejam rotuladas, de
modo redutor, como montagens de carater tradicional ou moderno, conforme salienta o critico
musical Leonardo Martinelli.

As montagens ditas tradicionais sdo aquelas que seguem as convengdes cénicas de
quando a 6pera foi concebida, e sdo ambientadas na €poca em que se passa o enredo, tal como
sugerido nas didascalias do libreto (MARTINELLI, 2012, p. 29). Ja as producdes modernas
sao comumente consideradas ousadas pelo publico de opera acostumado as tradicionais, pois
além de transporem a encenagdo das obras para outro tempo e espaco, criando visualidades
alternativas, tendem a efetuar mudangas significativas na narrativa da opera. Alexandre
(2007) reflete sobre as variadas possibilidades de transposicdo da ambientacdo cénica no
teatro lirico. Resumidamente, para o critico e diretor de Opera, as transposig¢des cé€nicas podem

ser cronologicas, geograficas, bem como de contexto historico, social ou politico, o que se

3 Quanto a interpretagdo da obra, Sutcliffe (2005) aponta que ela ja ndo mais consiste em apenas “seguir as
instru¢des dramaticas ou dire¢des de palco adequadas a era em que a Opera foi criada” uma vez que o escopo da
encenagdo de Opera procura “empregar as figuras vivas e o contexto como um espaco efetivo para focar nas
ideias com as quais narrativa, texto poético e musica estdo em causa” (SUTCLIFFE, 2005, p. 324, traducdo
nossa). H& sempre uma interpretagdo da obra por parte de cada um dos encenadores aqui mencionados. Nas
palavras de McVicar: “It’s always my interpretation because I'm an artist and I’m an interpreter of that artist,
I’'m not a creative artist, I’'m not actually writing plays or making films” (MCVICAR, [2017] ndo publicado).
Sabag, no que lhe concerne, assinala, “eu posso ndo usar essa palavra interpretagdo, posso usar outras palavras,
mas acho que sim, é como vocé da sentido para aquilo” (SABAG, [2017] ndo publicado).
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evidencia pela linguagem visual da encenagdo, incidindo pontualmente na invengdo e
estruturagao do figurino. Nessa perspectiva, observa Sutcliffe, “a liberdade de escolher um
ambiente totalmente diferente na forma de periodo e localizagdo originalmente concebida
pelo compositor e libretista ndo ¢ uma ruptura com a tradicao” (SUTCLIFFE, 2005, p. 339,
tradug@o nossa).

No tocante a realizagdo do figurino, hd duas linhas de concep¢ao habitualmente
utilizadas nas encenacdes de Opera: os figurinos de época ou historicos, sdo criagdes que
procuram exprimir o que se conhece sobre as caracteristicas de tempo e local da agdo;
enquanto o estilizado, por sua vez, segue uma estética abstrata ou atemporal — sem nenhuma
indicacdo de um periodo determinado. No entanto, um traje estilizado pode também apenas
sugerir ou assinalar uma época por meio de um recorte na modelagem, um acessorio ou um
adereco.

Antes de adentrar na apresentagdo das seg¢des que constituem o presente trabalho,
aponto algumas reflexdes dos diretores cénicos das montagens analisadas referentes as
encenagdes das obras do repertorio operistico, trazendo também a visdo deles sobre o
componente figurino.

Sabag sublinha que “as obras sdo textos abertos”. A vista disso, seu processo de
criagdo cénica se concentra na sua relagdo com a obra, em como aquele universo textual e
musical se revela para ela. Com intuito de criar a partir da obra em si, € ndo por meio de
outras concepgdes, Sabag procura, a priori, se distanciar da bagagem que obra traz de outras
montagens (SABAG, [2017] ndo publicado).

Quanto ao figurino, a encenadora destaca que ele estd “intimamente ligado a sua
concepgdo [sobretudo porque] carrega muito fortemente a questdo temporal e contextual”
(SABAG, [2014] nao publicado). Seria, portanto, dificil se desprender de tais referéncias,
uma vez que o figurino traz em sua modelagem, cor, textura ou uma referéncia de contexto
historico, como reitera Sabag ([2014] ndo publicado).

Para McVicar, trata-se sempre de como contar claramente uma historia, a partir do que
ele acredita que o compositor tenha pretendido dizer, logo, honorificando a obra. A escolha
por uma ambientacao de época ou nao da montagem ¢ muito importante para o diretor, pois
influi na maneira como ele pretende articular a narrativa da obra. Nesse sentido, ele explica
que, pelo fato de estarmos lidando com obras antigas, muitas histdrias funcionam apenas se
ambientadas em determinados periodos histdricos. Isto ¢, para McVicar, as transposi¢des

cénicas teriam um limite de datagdo, pois a montagem pode estar ambientada num contexto
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histérico em que os aspectos sociais € morais inerentes a obra ndo fariam sentido
(MCVICAR, [2017] nao publicado).

Em referéncia ao figurino, McVicar aponta que “ele ndo pode dominar o artista, nem
anunciar a personagem”. Assim, ele interfere no processo conceptivo do figurino, em sua
elaboracdo — desde a pesquisa a realizacdo — participando também das provas de figurino.
Embora a criagdo do figurinista seja de suma importancia, o encenador reitera que ¢ somente
por meio das provas de figurino e na relagdo do intérprete com traje, que podemos assegurar
se o desenho funciona ou nao (MCVICAR, [2017] nado publicado).

A elaboracdo do figurino, portanto, seja de época ou estilizado, estad costurada ao
processo cénico dos encenadores, contribuindo para apoiar as formas expressivas de criacao
artistica no espetaculo operistico, dado que seu desempenho esta entrelacado as narrativas
textual e musical, bem como as particularidades temporais, geograficas, sociais e, porque nao
dizer, morais ¢ sentimentais da obra.

Foi possivel entrevistar alguns profissionais4 que trabalharam nas montagens aqui
analisadas. Embora nem todas as entrevistas sejam citadas ao longo do texto, elas foram
fundamentais para meu entendimento da linguagem dramadtica das encenagdes de McVicar e
Sabag, bem como para o aprimoramento das questdes desenvolvidas nesta dissertagao.

Para a preparacdo das se¢des, tomei por base os estudiosos, criticos e pesquisadores do
universo teatral e operistico, procurando articular seus saberes acerca da teoria e da pratica
cénica. As segoes 2, 3, ¢ 4 foram desenvolvidas com escrita em terceira pessoa,
sistematizando o conteudo estudado a partir de diferentes fontes bibliograficas com minhas
proprias andlises e conclusdes sobre os temas abordados.

Ja a se¢do 5 foi escrita em primeira pessoa, posto que nela trato de aspectos dos
figurinos por mim elaborados para a montagem de Livia Sabag no Theatro Municipal de Sao
Paulo, em 2014. As entrevistas com os encenadores € com a soprano Nadja Michael sao
citadas e articuladas ao longo das se¢des, bem como a apreciacdo de criticos e estudiosos de
Salomé, publicados tanto nos periodicos online, quanto no programa de sala (em ocasido da
apresentacdo da opera em Sao Paulo) e no texto produzido para o DVD (da montagem de

McVicar).

4 Com a diretora cénica Livia Sabag foi feita uma conversa-entrevista através do Skype. De modo presencial (em
Sao Paulo), entrevistei os seguintes profissionais: Nicolas Boni, cenografo, Peter Bronder e Nadja Michael,
respectivamente tenor e soprano do primeiro elenco da montagem de Sabag. Vale destacar que Nadja Michael
participou de ambas as montagens aqui estudadas, atuando como Salomé. Em viagem a Europa, tive a
oportunidade de entrevistar o encenador David McVicar e o baritono Michael Kupfer, que participou do segundo
elenco da producdo do Theatro Municipal de Sdo Paulo.
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A segunda secdo observa as particularidades da opera enquanto obra de arte,
evidenciando as grandes linhas de transformacao do género entre os séculos XVI e XX, e sua
consolidagdo como espetaculo. Considerando suas expressdes artisticas substanciais — a
musica e o libreto —, busquei contextualizar o tema, bem como verificar o perfil artificial e o
sentido lirico da 6pera.

Com efeito, o figurino, desde o surgimento do género operistico, teve sua devida
importancia nas apresentacdes de Opera, embora fosse elaborado por um viés artistico bem
diverso do nosso atual. A vista disso, esta se¢do aponta questdes sobre seu carater espetacular,
auséncia de pertinéncia historica e de correlagdo com a dramaturgia textual que permeou sua
concepcao até o momento em que as correntes Naturalista e Simbolista lhe trouxeram novos
sentidos criativos.

As particularidades estéticas do Naturalismo, Simbolismo e Decadentismo sdo
também observadas com objetivo de elucidar suas influéncias, por meio de seus principais
representantes — pintores, poetas, dramaturgos e encenadores — na concepcao e representacao
da obra de Oscar Wilde. Considerei pertinente abordar na segunda secao as discussdes sobre o
Orientalismo levantadas pelo critico-literario Edward Said, com o intuito de sondar em que
medida o deslocamento de contextualiza¢do do termo oriental, imerso no imaginario ocidental
como exodtico, sensual e mistico, incidiu na expressao artistica da Salomé de Strauss.

O fechamento da se¢do aborda argumentos pertinentes de Oscar Wilde acerca das
fungdes do figurino na encenagdo. Para além da simples incumbéncia de caracterizar a
personagem, o traje cénico pode interferir na gestualidade dos intérpretes; sendo assim, o
dramaturgo destaca o figurino como um componente determinante para enriquecer a acao
dramatica, também valorizando seus criadores, bem como a pesquisa estética e historica para
sua concepe¢ao.

As ligagdes artisticas e as correspondéncias estéticas entre a Salomé de Strauss e a
Salomé de Wilde sdo examinadas na terceira se¢do, em que se apontam as influéncias e
reverberacdes do texto teatral para a concepgdo da dpera. Ao longo do texto, sdo tratados
aspectos do enredo em correlagdo com a musica (configuragdo e estrutura dramatica da
opera), tendo em conta a influéncia das qualidades dramaticas da obra de Strauss para sua
encenacdo. Em especifico, a terceira secdo aborda as implica¢des quanto as especificidades da
protagonista Salomé, vista como um arquétipo da femme fatale, logo, imbuida pela carga de
“fascinagdo” e “luxuria". As sutilezas cénicas da danca dos sete véus, cuja representaciao

influenciou diferentes interpretacdes artisticas envolvidas pelo imagindrio fantasioso do
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Orientalismo s3o também ali tratadas, observando que a estética orientalista pode incidir tanto
em sua encenagdo quanto em seu figurino.

Salomé estimula e instiga diversas leituras artisticas e propostas estéticas para sua
encenag¢do. Entretanto, montar Salomé nao ¢ uma missao simples para a equipe de trabalho do
ambito lirico, uma vez que seu enredo abarca aspectos sociais, espirituais, erotismo da
protagonista, sensualidade e incesto. Mas também do ponto de vista musical, a Opera ¢
considerada complexa. Assim, apontei na terceira se¢do, de modo breve, os embaragos
cénicos e musicais da primeira montagem da dpera, bem como tratei de seus aspectos e
desafios cénicos no século XX, a partir de um exemplo, a montagem “nada convencional” de
Peter Brook (1949), em Londres, a qual suscitou polémicas naquele contexto.

As abordagens e os caminhos seguidos por David McVicar e Livia Sabag para Salomé
sdo abordados na quarta secdo, salientando suas concepg¢des cénicas e referéncias
iconograficas para a ambientagdo da opera. Em especifico, tratei da danga dos sete véus e da
cena final, cuja intensidade dramatica foi explorada por ambas as montagens de modo
eloquente. Na quarta secdo, também examinei de que maneira os encenadores trataram as
questdes que perpassam Salomé, explorando as especificidades poéticas e musicais da obra e
do texto de Wilde em acordo com suas inteng¢des criativas para a encenagao.

A montagem de David McVicar foi analisada por meio do registro audiovisual (DVD
gravado pela Royal Opera House em 2008, que também mostra os bastidores do longo
processo de criagdo da encenagdo), articulando este material as entrevistas que realizei com o
diretor e com a soprano Nadja Michael. Com relagdo a montagem de Livia Sabag, salientei
aspectos de sua concepcao cé€nica em colaboragdo com o cendgrafo Nicolds Boni (ambos os
artistas foram por mim entrevistados), considerando também as questdes colocadas por
Michael sobre a montagem.

Na quinta e ultima se¢do, discorro sobre as intencdes criativas e os principais
procedimentos para a elaboragdo dos figurinos da montagem de Sabag (2014). Nesse sentido,
evidenciei os aspectos produtivos para a concepgao desses figurinos, cuja colaboracao da
equipe técnica e criativa, bem como da encenadora, foi fundamental para seu
desenvolvimento, uma vez que se trata de um processo que compreende experimentacdes em
nivel estético e estrutural. Por fim, considerei pertinente citar algumas das reagdes criticas a
encenagao de Sabag, publicadas em blogs e periddicos online.

Em suma, procurei verificar como as varias camadas da Salomé de Richard Strauss
podem ser desenvolvidas e comunicadas no palco por meio de diferentes abordagens e

visualidades cénicas, dada a importancia do componente figurino para a encenagao operistica.



23

2 ABERTURA

Tal como ocorre com outros formatos artisticos que nos foram legados pela tradigao,
também a Opera possui uma histéria, ou seja, os formatos hoje conhecidos representam
desdobramentos de varios contetidos que a constituem, embora ela, enquanto género, seja
tomada em sua totalidade, querendo exprimir um dado espécime artistico singular e
reconhecivel. Género misto por exceléncia, conformado por varias expressividades artisticas
unidas ao sabor das necessidades, ela articula o drama de modo peculiar e singular, dando
énfase aos aspectos musicais — vocais € instrumentais — que constituem sua estrutura basica
integrada pela for¢a da voz humana e da orquestra, ambas expressas por meio de uma
partitura e de um texto poético chamado libreto.

A correlagdo entre musica, acdo e enredo se concretizam na encenagao, ou seja, 0S
manejos cénicos dos profissionais envolvidos nesse processo e cujo objetivo ¢ a organizagao
dos sentidos que aquelas personagens apresentam, por meio do canto, durante a maior parte
do tempo. Em outras palavras, na perspectiva do fazer teatral, todos os profissionais
envolvidos no processo de encenagdo de uma Opera tém como missdo compreender as
relagdes entre palavras e a dimensdo musical, procurando comunicar um enredo ficticio ao
publico. Técnicos e artistas, por meio de suas habilidades criativas, definem a representagado
do espetaculo lirico quando articulam forma e conteudo e, dessa maneira, sustentam o valor
artistico da dpera.

A Opera, enquanto “forma artistica”, como ressalta Kerman, vigora em sua propria e
consistente “coeréncia, intensidade e esfera expressiva” (1990, p. 12), pois, ao longo de sua
historia, o teatro lirico sempre tomou como incumbéncia tornar plausivel seus componentes
intrinsecos ¢ também suas discrepancias, por meio de ajustes de novas configuragdes
estruturais, musicais e cénicas, desde que respaldadas no meio cultural de cada época.

Ha quem diga que a dpera, além de complexa, ¢ estranha. Do ponto de vista de seu
desempenho empirico, ela é complexa, dado que ¢ um género cuja heterogeneidade mistura
linguagens artisticas diversas, o que pode resultar estranho em relacdo aos padrdes da
verossimilhanga com que se apresenta a vida comum. Mas, como adverte o linguista Vittorio
Coletti (2017), a 6pera s6 se consolida efetivamente quando representada, quando todos os
seus componentes ¢ sua complexidade expressiva estdo plenamente realizados no palco. Ela,
afinal, suscita afetos, explora sentimentos, e se justifica como espetaculo operistico quando

exprime emogdes, mas, a0 mesmo tempo, revela e assume seu perfil artificial.
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O debate em torno de sua complexidade ndo ¢ atual, sobretudo quando se refere as
relagdes entre musica e palavras, coisas que nem sempre sao correspondentes, bem como a
gesticulagdo, os deslocamentos, a presenga do coro, a danca ou os efeitos cenograficos que
constituem alguns de seus elementos fundantes para a criagao do espetaculo.

Portanto, se faz aqui necessario perceber de que modo a dpera eclodiu no amago da
corte, na virada entre os séculos XVI e XVII, e o que a impulsionou como género artistico.
Em sintese, ao longo dos séculos, a 6pera conheceu contextos historicos e sociais diversos e
se desenvolveu por meio de elementos heterogéneos, até desembocar no postulado de Richard
Wagner, ja no século XIX, que afirmou ser ela uma Obra de arte total (Gesamtkunstwerk), um

hibrido de linguagens artisticas diversas, porém, dispostas de modo harmdnico.

2.1 OS PRIMEIROS TEMPOS

Segundo diversos autores, foi no ambito da Camerata Florentina, uma espécie de clube
de estudiosos ou academia, ao final do século XVI, que a 6pera comecou a ser esbocada
enquanto género. Ali se discutia musica e, especialmente, se recusavam os diversos
encaminhamentos musicais entdo em voga. Se essa costuma ser apontada como sua origem, a
partir da qual os fatos e os desdobramentos seguem uma sequéncia previsivel, podemos
encontrar algumas outras ascendéncias da opera. O historiador Henry Raynor destaca que
desde o século X, de acordo com manuscritos da Biblioteca de Sdo Gall, o chamado “drama
sacro” ja enfatizava que a musica emprestava um maior colorido e uma maior intensidade as
palavras, em varios excertos independentes da liturgia (RAYNOR, 1981, p. 180).

Desde o século XV, as mascherate (mascaradas) cultivadas em vérias cidades do norte
italiano, no periodo do carnaval, passam a incorporar dangas e, por essa razao, foram levadas
para dentro das cortes francesas. Foi essa a primitiva origem do ballet de cour (balé de corte),
que a Franca vai cultivar durante séculos, ocasido em que a juncdo de musica e poesia se
mostrava muito desenvolvida, incorporando também a danca. Assim, trinta anos antes da
Camerata Florentina, os franceses ja discutiam na Academia de Musica e Poesia, em 1570,
esses entrelagamentos artisticos, nos quais o ritmo era fortemente perseguido, base tanto para
o desenvolvimento melddico quanto coreografico.

Um dos temas caros a Academia francesa foi a discussdo relativa as obras da
Antiguidade, textos tragicos e cdmicos, cuja musica se perdera nos tempos, € que deveriam

conter, segundo as especulacdes, um estilo musical no qual os versos ndo eram apenas
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matéria-prima, mas uma jungao perfeita entre sonoridades vocais e instrumentais destinada a
conferir maior intensidade aos sentimentos. Os homens cultos da Renascenca estavam
convencidos de que o teatro da Antiguidade teria sido um género musical, algo como uma
opera primitiva e ainda nao desenvolvida, na qual a muasica ndo se destinava a “exprimir” as
palavras do texto, mas a transmiti-las com um maximo de eficiéncia, dado o dominio do tom e
do ritmo. Foi esta a nog¢do por eles introduzida naquela mistura de canto, dancga, coro e musica
a que denominaram ballet de cour.

Segundo Raynor, o ballet de cour consistia em entradas, dangadas ou representadas
por mimica, precedidas de versos cantados ou falados (récites), aos quais se seguiam cantos
ao som de alaude ou conjuntos musicais adornados pela mimica. Cantores e instrumentistas
eram mantidos fora de cena, a menos que a presenca do coro fosse necessaria. Todo o estilo
era cortesdo, uma oportunidade de a nobreza mostrar sua dignidade, graca e habilidade na
danca, se assim desejasse. O ballet de cour segue seu curso até o século seguinte, quando
conhecera uma reforma por meio de Lully.

Quanto a Camerata Florentina, ela procurou romper com as tradi¢des populares, tal
qual fizera o ballet de cour, mas investindo mais diretamente sobre a dramaturgia antiga, o
que deu ensejo a criagdo de intermezzi (intermédios), cada um consistindo numa peca
autonoma que podia destacar bailados, madrigais, motetos seculares, solos de canto ou obras
para um conjunto instrumental, cada uma delas procurando ser um contraste alegre relativo a
peca lida ou representada. Nas festividades de casamento de Cosimo I de Médicis com
Eleonora de Toledo (1539), um tunico intermezzo continha quatro solos de canto e quatro
madrigais, alguns para quatro e outros para oito vozes, todos com acompanhamento de
orquestra.

A importancia desses intermezzi foi se tornando cada vez maior e eles foram ficando
cada vez mais elaborados, dando ensejo a criagao de madrigais dramaticos. Ao se vincularem
a temas tratados pela Commedia dell’Arte, esses madrigais vao explorar os temas mais leves,
comicos e satiricos, um prenuncio daquilo que, muito em breve, seria a chamada 6pera-bufa.
Outro fator, contudo, merece ser registrado: a Camerata, em seu projeto de se afastar da
cultura popular, voltou-se cada vez mais para os temas sérios e para a utilizagdo daquilo que
ficou conhecido como psicologia dos humores renascentista, uma doutrina que defendia que
cada humor ¢ responsavel por um dado perfil psicolégico. Tal doutrina, vigente também em
outros paises europeus, ensejou as “afei¢des”, significando que uma pega musical s6 poderia

conter um unico humor dominante, um unico estado de animo ou estado de espirito. Essa foi a
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génese da série de 14 caracteres tipicos do barroco: o sério, o jovial, o universal, o misto, o
libertino, até alcangar o melancolico.

Na coletanea Le nuove musiche, de 1602, uma reunido das primeiras composi¢des da
Camerata, Caccini escreveu em seu prefacio que “ao compor, seja seu principal objetivo bem-
dispor os versos e declamar as palavras o mais inteligivelmente possivel, ndo se deixando
desviar pelo contraponto” (RAYNOR, 1981, p. 186), deixando claro que aquele conjunto de
composi¢des obedecia aos novos canones almejados pelo grupo da Camerata. Euridice, uma
das primeiras composi¢des aceitas como Opera, procurou manter o tom declamatorio que,
supostamente, seria praticado entre os gregos antigos quanto a declamacao da tragédia.

Embora essa producdo fosse McVicarigamente destinada as cortes, em 1637, surgiu o
primeiro teatro de Opera voltado para o publico pagante em Veneza. Com o novo teatro,
torna-se possivel promover o espeticulo para um publico mais vasto e heterogéneo e nao
apenas para a plateia exclusiva da corte, fato que, consequentemente, influenciou a produgao
operistica em todos seus sentidos musicais e narrativos, mas, sobretudo, no que concerne a
maior intensidade dramadtica dos afetos e das paixdes. Neste novo contexto da opera, quando
ela comega a ser apresentada nos teatros publicos € ndo somente na corte, a base dos temas
dos libretos passa do que antes tinha sua esséncia nos mitos e nas fabulas pastorais para a
épica classica e os temas histdricos.

Agora, no espago do teatro, além das montagens com temas histdricos e mitologicos, a
Opera manteve o foco no esplendor visual concebido para aquele contexto por meio de efeitos
cé€nicos sofisticados, também muito explorados nas representagdes feitas na corte. Podemos
assim afirmar que o publico, além de ansiar pelo canto lirico e suas “acrobacias vocais” —
diversamente do que antes tinha forca no simples recitar cantando —, também desejava
assistir ao que seria espetacular no palco cénico, considerando aqui o contexto do dispositivo
pléstico da corrente artistica barroca na fruicao da ilusdo teatral.

Quanto ao aspecto espetacular, também encontramos em Roubine (2003), a respeito da
estética barroca, a necessidade de explorar a exuberancia do espetaculo, sobretudo em géneros
como balé de corte e Opera, e, portanto, sem se importar minimamente com o aspecto da
verossimilhanga. Assim, a énfase no esplendor visual tem também ligagdo com temas nobres
e mitologicos idealizados por meio da articulagdio de efeitos cénicos sofisticados e
exibicionismo vocal, considerando ainda o desejo do publico que frequentava o novo teatro de
opera San Cassiano. Consequentemente, a idealizagdo pléastica imponente se mantém como

caracteristica do género, tanto no teatro publico como nas festas da corte.
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Por ocasido de eventos festivos na corte, os espetdculos eram apresentados nas areas
internas e externas dos palacios ou em salas preparadas para tal mister, sempre com o intuito
de surpreender o publico aristocrata, que desejava satisfazer seu prazer estético. Assim,
meticulosas reconstrugdes histéricas ou qualquer alusdo ao realismo ndo faziam parte dos
desejos do espectador do periodo.

As festas da corte nos séculos XVI e XVII foram muito importantes para as
apresentacdes teatrais, compreendendo, como aponta Fischer-Lichte (2002, p. 81), o “teatro, o
mundo e a vida [em sua] relagdo mutua”, uma vez que toda e qualquer celebragdo na corte
naquele periodo tinha de ser uma “performance teatral”.

Paralelamente a isso, tais celebragdes — procissdes, casamentos, funerais que duravam
varios dias, ostentando sempre muito luxo e riqueza — poderiam estar relacionadas a um tema
com suas devidas referéncias ao evento festejado, o que denota mais uma vez a intengao da
aristocracia no intuito de “teatralizar a vida cotidiana”, demandando cenografias concebidas
por meio de efeitos de maquinaria cénica, assim como a €nfase nos detalhes e ornamentos que
compunham seus figurinos incrementados.

A criagdo dos figurinos e cenarios, portanto, ndo considerava necessariamente a
pertinéncia historica, € nem se atentava a dramaturgia do texto que estava sendo encenado,
embora algumas particularidades das personagens fossem invocadas por meio do uso de
acessorios ou aderegos, como coroas, turbantes etc. Em vista disso, o figurino dos espetaculos
dessa época era elaborado e modelado conforme a moda vigente, recebendo, para compor o
fausto almejado, complementos como adornos em plumas, passamanarias douradas e
prateadas, e acessorios opulentos como coroas e elmos, posto que o objetivo fosse
impressionar o espectador, seja na representagdo teatral ou na vida cotidiana.

Quando a pretensdo de adaptar o figurino as particularidades da personagem em
relacdo a faixa etaria, bem como as suas exigéncias dramaticas ou em retratar a passagem de
tempo, comeca a influenciar a criagdo do traje cé€nico, a estética do artificialismo e do exagero
barroco tende a desfalecer. Evidentemente, quando essa proposta passou a ser colocada em
pratica, houve dissenso por parte do publico, mas aos poucos a novidade foi se consolidando.

E possivel afirmar que, desde esse periodo, os componentes visuais eram ja
considerados fundamentais para a encenacdo da Opera, embora os cendrios e figurinos, até o
século XIX, fossem concebidos com a funcdo de reforcar a ideia do maravilhoso ¢ do
espetacular. Sendo assim, a concep¢do do figurino em fungdo do espeticulo, pertinente a
época na qual se passa o enredo, e ligado as caracteristicas inerentes das personagens, tem

suas primicias apenas no final do século XVIII.



28

Em suma, a busca pela veracidade do traje ndo fazia parte da criacdo de figurino,
assim como a inverossimilhanca e artificialidade da opera enquanto espetaculo também nao
seria uma questdo problematica — eis que o descompromisso com a verossimilhanga faz parte
do espetaculo de opera desde sempre, como ja prenunciado em sua génese.

Como veremos a seguir, a criagdo de figurinos ¢ perpassada por influéncias de
diferentes correntes estéticas ao longo da historia, tais como o Naturalismo e o Simbolismo.
Embora tais correntes tenham incidido na sua elaboracdo e na maneira de o publico perceber
o traje cénico, nenhuma delas ¢ hoje descartada. Isso significa que, atualmente, a concepcao
de figurino toma para si fungdes que lhe sdo inerentes, como por exemplo, a caracterizagao
das personagens. Entretanto, uma das atribuicdes essenciais do traje cénico tem como objetivo
tornd-lo mais coerente com as intengdes dramdticas em correspondéncia as propostas
artisticas da encenagao.

Como podemos observar, a Opera, desde o seu nascimento como género nas cortes
aristocraticas europeias, ¢ permeada pelos preceitos emocionais da busca pelos afetos, em
conjunto com a concepg¢do cénica de carater esplendoroso, de modo que a arte da elaboracao
cenografica e dos figurinos acompanhou tais objetivos.

Em sintese, a Opera tem sua génese na passagem do século XVI ao XVII, como uma
configuragdo expressiva da cultura aristocratica; com o passar do tempo, se propaga pela
Europa como uma das mais importantes formas de arte. O género passa por diferentes
contextos historicos, sociais e politicos e, consequentemente, adquire novas subdivisdes e
linguagens diversas entre elas, como a Opera-séria, a Opera-bufa, a francesa (Grand Opera ou

cOmica), a alema (Singspiel ou Romantische Oper), entre outras classificacdes.

2.2 AS INOVACOES DE MONTEVERDI

Claudio Monteverdi (1567-1643), apontado como o primeiro compositor operistico,
compde, a pedido do Duque de Mantua, a 6pera Orfeu (1607), representando um marco
fundamental para a cria¢do operistica. A partir dessa dpera, a necessidade de confluir o poema
com a musica fez o espetaculo operistico atingir maior dramaticidade, admitindo que a musica
¢ também a expressdo basilar na Opera, e ndo somente o libreto. Assim, o poema agora se
concilia com a musica e, consequentemente, o aspecto teatral se estabelece com novos
procedimentos cénicos. Com a composi¢do de Monteverdi para Orfeu, a misica combinada
com o poema intensifica o texto, bem como os afetos e as emogdes nele mencionadas, e a

Opera comega efetivamente a valorizar o drama.
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Vale observar que ja na primeira encenagdo dessa Opera também entram no processo
criativo os efeitos cénicos dos intermezzi, espetaculos inseridos nos entreatos das comédias
teatrais que tiveram grande influéncia nas produg¢des operisticas. Os intermezzi uniam musica
e danga, priorizando o aspecto visual da cena por meio de elaboradas cenografias e figurinos,
com preferéncia sempre por tecidos luxuosos e opulentos.

Foi a partir da necessidade de trocas rapidas de cenario e de efeitos especiais para os
intermezzi que as novas experimentagdes cenograficas puderam ser aperfeigoadas, passando a
proporcionar maior mobilidade cénica. Por consequéncia, cendgrafos ja preparados para
grandes e rapidas movimentagdes dos componentes cénicos comecam a fazer parte do
processo de criacdo operistica por meio de pinturas em perspectiva para os panos de fundo
dos cenarios.

Em territério francés, o compositor italiano Jean-Baptiste Lully (1631-1687), criador
da opera francesa, tinha total apoio de Luis XIV e foi por ele nomeado musicista da corte.
Nao obstante tal status obtido por Lully, os preceitos da Camerata Florentina em relagdo a
estruturacdo operistica ndo diferem das peculiaridades da oOpera francesa, ou seja, a
“sustentagdo musical de um texto a ser valorizado nas mais sutis inflexdes” (KOBBE, 1991,
p. 20), assim como a predilecdo por espetaculos requintados como balés e intermezzi, haja
vista o desejo da aristocracia por divertissements ¢ efeitos cénicos elaborados. Assim,
segundo Kobbé — O livro completo da Operas (1991), qualquer género de apresentagdo
poderia ser um argumento para servir-se de maquindario cénico e elaboragdo sofisticada.

Ainda assim, ¢ preciso considerar dois aspectos enfatizados no livro citado acima: o
primeiro ligado ao fato de que os dispositivos cénicos podem também criar uma
descontinuidade da acdo dramatica e, o outro associado a nogdo de que a Opera francesa,
embora também marcada pelo fausto cénico em seu nascimento, seguiu uma estrada muito

diferente da opera italiana no aspecto musical.
2.3 A LINGUAGEM POETICO-LITERARIA: O LIBRETO

Como vimos, desde a sua génese, a Opera tenta conciliar a complexa relagao de duas
linguagens: a musical e a poético-literaria. Nesse sentido, € preciso considerar que o texto

poético, o libreto, em geral escrito em versos, tem como base de sua composi¢ao um enredo e

suas personagens. O libreto ¢ um texto comprimido e totalmente adaptado para ser encenado

5 Interessante mencionar que esse material foi inicialmente publicado em 1922.
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por meio da linguagem musical — em outras palavras, ¢ sempre pensado e composto
exclusivamente para a dramaturgia musical.

Pode parecer Obvio, mas ¢ preciso compreender que musica e libreto sdo
complementares e essenciais para a compreensao do espetaculo de opera. E, mesmo quando o
libreto ¢ concebido com base numa fonte literéria ja existente, ele sofre modificacdes para que
se adapte a Opera e as suas convengdes musicais, de modo que a linguagem fica constrita e o
enredo e suas personagens sao realocados.

Para Coletti (2017), o fato de os libretos se basearem em textos, personagens e
acontecimentos ja conhecidos talvez também seja resultado do intuito da 6pera de oferecer
mais “espaco” a linguagem musical e, consequentemente, moderar a questdo da
verossimilhanga cénico-narrativa, visto que o publico ja teria conhecimento prévio do enredo.

Os primeiros textos da Opera t€ém como base os dramas pastorais, e articulam
contextos nada verossimeis com o proposito de exacerbar os sentimentos apaixonados, com
tematicas que abordavam argumentos apimentados com litigios amorosos entre pastores e
divindades da mitologia grega. Entretanto, em 1643, com a composi¢ao de uma nova opera de
Monteverdi, A Coroagdo de Poppea, o assunto da 6pera muda seu foco mitologico e comega
a trabalhar com argumentos historicos, por consequéncia, essa Opera também passa a tratar de
sentimentos tdo abstratos quanto a musica: amor, 6dio, ciimes, e inclui personagens coOmicos
de classes sociais mais baixas.

Em sintese, no contexto do século XVII, seja pelo viés estético do barroco ou pela
musica vocal, a encenacao de opera explorou a dinamica do mirabolante em termos técnicos e
cénicos, em paralelo as acrobacias vocais, de modo que o canto se tornou cada vez mais

estilizado, ornamentado € em consonancia com os aspectos dramatirgicos.

2.4 O SENSO LIRICO NO ESPETACULO OPERISTICO

A Opera procura explorar suas qualidades sensiveis por meio da preponderancia do
aspecto lirico, dos sentimentos das personagens, da voz do cantor ¢ dos nimeros fechados,
tais como daria, recitativos e duetos — predominantes na Opera italiana do final do século XVII
ao XIX. E durante estes nameros fechados que cantam as personagens na opera, com arias
solistas, e também na apresentagcdo dos duetos e tercetos, que os cantores expressam emogoes
e tornam predominantes os sentimentos, situacdo especialmente observada na aria, onde a
importancia do cantor e de sua voz, aliada ao acompanhamento da orquestra, sdo primordiais

para a manifestagdo da expressdo artistica. Ou seja, a aria ¢ um recurso dramatirgico, por
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meio do qual a personagem expde uma intencdo secreta do enredo revelando o carater e a
alma da personagem.

De outro ponto de vista, a aria pode ser um problema na perspectiva teatral, pois ¢é
configurada de modo estatico, como um momento de “desabafo” do solista, no qual o tempo
fica suspenso e nada ocorre além disso, pois ¢ durante esse tempo interno que o cantor exalta
os sentimentos e se manifestam as reflexdes da personagem ou o comentario de um episodio
cénico.

O estilo de canto denominado recitativo, que tem como intuito se adequar a cadéncia
da linguagem falada com acompanhamento simples da orquestra, poderia conceder fluéncia a
cena, pois € por meio dele que o cantor revela uma situacdo dramatica. Para o encenador
Michael Hampe (2016), além de o recitativo ser a passagem para a aria, pode ser um estilo
muito frutifero aos cantores, de modo que, por meio dele, podem desenvolver suas
habilidades técnicas na recitacao cénica.

Em suma, essas formas fixas possibilitam ao cantor exibir sua arte vocal e
proporcionam uma boa comunicacdo teatral, considerando-se principalmente que, na
composi¢do musical da Opera, tais numeros t€ém uma razdo para estarem presentes na
configuragdo artistica.

Embora ja tivesse se instaurado na Europa com o aumento dos teatros publicos, no
século XVII, o género operistico ainda fazia parte da cultura de corte. Nesse periodo, os
cantores virtuosos eram muito valorizados pelo publico, principalmente no que se refere aos
cantores castrati. Georg Friedrich Héandel (1685-1759) foi um compositor que, além de
conferir muita importancia a aria solista, enfatizou ainda mais o exibicionismo vocal também
por meio de malabarismos do canto dos homens-soprano, os famosos cantores artificiais
conhecidos como castratis, os quais enaltecem a artificialidade da 6pera uma vez que, nas

palavras de Abbate e Parker (2015), eles eram um “simbolo de extravagancia artistica”.

2.5 0 SECULO XVIII

O vinculo entre libretistas e compositores também tomou novos rumos ao longo do
tempo e, no século XVIII, eles estreitaram relacdes, sempre com o objetivo de melhor
adequar musica e texto para a elaboracdo de uma opera. Nesse mesmo século, Metastasio

(1698-1782) foi um autor importante, que escreveu varios libretos e, principalmente, foi quem

6 Castrati (italiano) eram cantores do sexo masculino que, para conservar a voz aguda na idade adulta, passavam
pela cirurgia de castragdo (remogédo dos testiculos — orquiectomia) antes mesmo da puberdade.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1685
https://pt.wikipedia.org/wiki/1759

32

desenhou os novos contornos da Opera-séria que predominou até o surgimento de Mozart,
outro notavel compositor do universo operistico.

O fato de a reforma de Metastasio compreender a exclusdo do elemento comico
também incidiu no engendramento da Opera-cOmica que, com o tempo, passa a Ser
denominada como Opera-bufa e dramma giocoso. Também nesse contexto, a for¢a dramatica
passou a ser exclusiva da aria constituida pelas acrobacias vocais dos cantores com intuito de
reforcar o drama e as paixdes humanas, bem como manifestar aspectos sublimes de
personagens épicos provenientes da historia antiga e mitologica.

Entretanto, a primeira grande reforma da dOpera teve a coparticipagdo de ambos,
libretista e compositor, entre eles, a dupla Ranieri de Calzabigi (1714-1795) e Christoph
Willibald Gluck (1714-1787), cujo objetivo foi o de restringir a ornamentag¢do vocal da 4ria,
culminando com a criagdo da opera Orfeu e Euridice, em 1762. Suas Operas tratavam de
enredos com base nas tragédias antigas.

Um dos principais intentos de Gluck era o de conter os exageros da Opera que tinha
como estilo musical o canto muito elaborado, e dessa maneira, reparar as imoderacdes vocais
de Héandel, pois ele pretendia racionalizar a relagdo da musica com o texto, o que veio a
conferir um certo equilibrio afetivo para o espetaculo, sem a necessidade da sucessao de arias.

Segundo Kobbé (1991), antes dessa reforma, compunha-se focando nos interesses dos
proprios cantores com intuito de demonstrar suas faganhas vocais, o que consequentemente
renuncia a qualquer verossimilhanca dramatica. Entretanto, Gluck inovou em forma e estilo a
opera, concedendo maior fluidez musical, sem deixar de considerar a relevancia vocal e
cénica, uma vez que a musica se direcionava as premissas da trama e ndo mais aos impulsos
dos malabarismos vocais, tal como assevera o encenador Fernando Peixoto (1985).

Abbate e Parker (2015), destacam que, entre as reformas de Gluck, estd o retorno do
coro, cuja importancia — aumentada por Monteverdi, mas retraida nos libretos de Metastasio —
passa a intervir por meio de diversificadas formas musicais, participando diretamente da acao
dramatica.

O género bufo, especificamente comico, nasceu a partir das encenagdes da Opera-séria,
tal como acima mencionado, pois eram apresentadas em forma de intermezzi durante os
intervalos entre as cenas ou atos. Um dos propdsitos deste género era o de aproximar o
publico do teatro ao enredo, diversamente do intento da Opera-séria, que pretendia contentar
os reis e a nobreza. Os cantores castrati, a propésito, ndo existiam na dpera-bufa, visto que

estariam associados ao artificialismo da opera-séria.


https://it.wikipedia.org/wiki/1714
https://it.wikipedia.org/wiki/1795
https://it.wikipedia.org/wiki/1714
https://it.wikipedia.org/wiki/1787

33

A Opera-bufa evidencia a agdo e os confrontos entre as personagens, bem como
manifesta em sua configuragdo uma hibridizagdo social. Foi a partir desse género que o
compositor Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), em colaboragdo com o libretista
Lorenzo Da Ponte (1749-1838), se inspirou para criar novas operas.

Mozart compds algumas Operas em género denominado Singspiel, que consiste num
drama musical em lingua alema com didlogos falados que entram no lugar do recitativo, e tem
preferéncia por personagens exdticas ou orientais, com o intuito de entreter um grande
publico, ou seja, de apelo popular, ele abrange amplo enredo, tal como demandam encenagdes
em proposta excéntrica. Em suma, a diferenca entre esse género e a Opera-bufa estd na
abordagem tematica com seus enredos folcloricos.

Coletti (2017) explicita que, entre as mudangas estruturais e cénicas que incidem no
género operistico ao longo do século XVIII, podemos perceber dois aspectos importantes para
a sua encenacdo: as agdes tornam-se mais incrementadas do ponto de vista teatral enquanto a
musica se conecta de forma mais pungente as circunstancias das personagens. Todavia, o
desempenho operistico predominante at¢ meados do século XIX ainda tem foco na
superabundancia emotiva das personagens quando expressam emog¢des por meio do canto

lirico.

2.6 O SECULO XIX

No inicio do século XIX, o compositor Carl Maria von Weber (1786-1826) compds
um Singspiel que tratava de lendas medievais alemas, empregando os famosos leitmotivs,
temas musicais recorrentes que indicam uma situacdo ou emocdes durante a Opera, € que
também serdo amplamente utilizados nas composi¢des wagnerianas.

Também neste século, os compositores italianos Vincenzo Bellini (1801-1835) e
Gaetano Donizetti (1797-1848) despontaram no cendrio operistico. Ambos, juntamente com
Gioachino Rossini (1792-1868), sao conhecidos pelo emprego do bel canto, um estilo de
canto cuja intencao ¢ a de expressar o drama por meio do canto e, ao prestigiar a melodia,
estimula o virtuosismo e a improvisacao dos cantores.

Bellini, nessa dire¢do, compunha especificamente para os cantores e tinha como
principal finalidade que a melodia fosse usufruida para associar as circunstancias dramaticas
por meio dos solos de voz, em tom sempre muito romantico, de maneira a provocar a emo¢ao
no publico. Para Abbate e Parker (2015, p. 279), um dos aspectos interessantes de seu

processo de composi¢do estd em seu propdsito de “assegurar que o texto fosse exatamente o
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que a musica precisava” e, dessa maneira, enfatizar a correspondéncia entre palavra e musica,
aspecto que permeia o universo da 6pera desde sempre.

O século XIX também produziu outros compositores muito importantes para o
espetaculo de Opera, entre eles, Richard Wagner (1813-1883) e Giuseppe Verdi (1813-1901),
que, mais do que efetivarem uma reforma no género artistico, revolucionaram a percep¢ao do
texto e da musica propondo um novo tipo de espetaculo. Assim, do ponto de vista teatral, eles
propuseram mudangas estruturais e cénicas na opera, atingindo um lugar parecido, embora
trilhando estradas diferentes.

Ambos os compositores também procuravam maior aderéncia do cantor ao seu papel,
ou seja, tinham como objetivo que eles encarnassem as personagens para que o publico
“absorvesse a ilusdo do mundo encenado”, salientam Abbate e Parker (2015, p. 452). Dai a
preocupacao de Verdi para que a montagem do espetaculo de Opera estivesse coadunada ao
significado musical e dramatico dos eventos narrativos.

Verdi procurou ressaltar em sua composi¢ao os aspectos interiores das personagens,
sem se deixar levar pelos esteredtipos de herdis ou vildes. Assim, podemos afirmar que o
compositor, em seu cuidado com o efeito dramético, concedeu maior destaque aos aspectos
subjetivos e psicologicos dos enredos, por meio de uma nova forma de representacdo musical
e textual, articulando o drama no mundo intrinseco das personagens, afastando-se do
artificialismo que tanto caracteriza o género.

Com o objetivo de revigorar e conciliar a relagdo entre texto, aspecto teatral e musica,
Wagner também elaborou novos conceitos para o espetdculo lirico. Por meio de uma
orquestragdo expressionista € com o intuito de alcangar uma unicidade organica para a dpera,
ele revolucionou o teatro lirico com um projeto ousado e pretensioso, aponta o critico musical
Lauro McVicarhado Coelho (2000, p. 230).

Para Wagner, o drama tinha de ser apreendido por meio da musica, que ¢ o
componente essencial para a jun¢ao dos diversos elementos artisticos da opera, pois € ela que
melhor expressa o drama e o contetido psicologico das personagens. Em sintese, ele
“preconiza um teatro no qual todas as artes se unam para comunicar simultaneamente os
mesmos sentimentos e ideias ao espectador”, sustenta Carlson (1997, p. 314).

Se a dpera, como sabido, ¢ formada por componentes diferentes entre si, o que ele
propds foi conciliar estes elementos na formulacdo de um drama lirico unitario, ao qual
denominou a Obra de arte total (Gesamtkunstwerk), em que todas as discrepantes linguagens
— musica, danca, canto, poesia e dispositivos visuais de representagdo — deveriam se

acomodar, ou melhor, se fundir harmoniosamente num espetaculo singular.
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Em suma, a fim de unificar as expressdes artisticas da Opera, Wagner, além da
composi¢do musical, foi também o autor de seus libretos. Ele acreditava ser fundamental
vistoriar todos os aspectos da produ¢do cénica do espetaculo, bem como evidenciar, por meio
de detalhadas didascalias em seus libretos, como suas obras deveriam ser encenadas. Esta foi
uma novidade e tanto para o universo da 6pera, pois, pela primeira vez, ndo havia compositor
e libretista diferentes para criar a obra.

Assim, um “Unico artista” engendrava o conceito musical e a agdo dramatica. Nessa
conformidade, “a poesia, cujo veiculo sdo as palavras, dirige-se basica e necessariamente ao
entendimento, enquanto a musica fala diretamente as emog¢des”, destaca Carlson (1997, p.
249).

Os libretos wagnerianos tinham enredos fundamentados no romantismo alemao, de
modo que seu objeto dramético era composto por narrativas lendarias, buscadas nas origens
da histdria teutdnica e permeadas pela atemporalidade de um ambiente irreal. Ou seja,
Wagner vai além do drama histérico, ao apelar para um Simbolismo mitico.

Coelho (2000, p. 231) sublinha que, entre os conceitos indicados por Wagner, ganhou
relevo o Durchkomposition, que se refere a uma composi¢do de uma ponta a outra, indicando
uma textura musical continua sem a configuragdo em niimeros ¢ sem nenhuma segmentacao
entre os atos e as cenas. Sendo assim, o canto segue o que fora estabelecido na génese da
Opera com base nas proposigdes da Camerata Florentina, o recitar cantando. Dado que, para o
compositor, a técnica do recitar cantando garante a fluéncia dramatica, pois a narrativa nao
fica entrecortada, embora os mondlogos contenham informagdes sobre o enredo,
privilegiando sempre uma histéria continua (COELHO, 2000, p. 231).

O fluxo musical continuo, e sua contribui¢do para com o drama, foi uma preocupagao
da maioria dos compositores no final do século XIX. E o Leitmotiv, “técnica do tema
recorrente que evoca ideias, personalidades e situagdes dramaticas”, sugere, por meio de sua
estrutura simbolica, a interferéncia da musica na agdo, nos sentidos e nas emog¢des que, por
sua vez, contribuem para a compreensdo do drama, assevera Coelho (2000, p. 228). A
proposito, para Kerman, a maior importancia de Wagner estd justamente nessa “ideia de
continuidade musical [ou seja, na] melodia sem fim e no fluxo do Leitmotiv’ (KERMAN,
1990, p. 12).

A composicdo de Wagner, portanto, altera definitivamente os solos de aria,
tradicionalmente utilizados na estruturacdo musical do teatro lirico, pois a medida que ele

pretendia conceder maior fluxo a narrativa, eles ndo estariam em conformidade com seus
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propositos de composicdo musical, pois congelam a ag¢do e nada acontece durante sua
execucao, sendo substituida por duetos ou conjuntos maiores.

A reforma wagneriana também atingiu a fun¢do da orquestra, situando-a num fosso a
frente da ribalta, atraindo inteiramente a aten¢ao do espectador ao palco. Essa nova
configuragdo, portanto, contribui para a produg¢do dos aspectos visuais da encenagio,
especialmente a cenografia e os figurinos.

A fim de perceber tais influéncias, evidenciamos algumas questdes do Naturalismo e
Simbolismo, preconizando seus principais representantes: pintores, poetas, dramaturgos e
encenadores, cujas propostas artisticas tecem uma trama interessante com o componente
figurino, tanto quanto com a génese do texto teatral Salomé, de Oscar Wilde que, por sua vez,

ensejou a criagdo da dpera homodnima do compositor Richard Strauss.

2.7 O NATURALISMO

A corrente naturalista, tal como propunha seu mais expressivo teérico Emile Zola
(1840-1902), consiste na observagdo do mundo real, dai a busca pela veracidade dos aspectos
psicoldégicos e sociais do ser humano. Na perspectiva teatral, o Naturalismo tinha como
objetivo a representacdo realista, isto €, a reproducdo fiel das situagdes, bem como por meio
da concepc¢ao de meticulosas reconstrugdes historicas nos ambientes c€nicos.

O encenador André Antoine (1858-1943), com o intuito de aplicar no teatro tais
propostas advindas da literatura, em seu procedimento cénico tomou como base os principios
de Zola. Para ele, o papel do encenador seria alcancar unidade e coeréncia cénica, de modo
que o espectador pudesse apreender a totalidade da verdade por meio da representagao, como
destaca Roubine (1998, p. 42).

No universo operistico, o termo realista ¢ bastante paradoxal por razdes Obvias e
intrinsecas ao género, visto que a agdo dramatica e o enredo sdo articulados por meio do canto
(ABBATE; PARKER, 2015, p. 451). Entretanto, como veremos mais adiante, o termo
reaparece em meio aos pressupostos do Verismo, movimento que surge na Italia no final do
século XIX.

Na perspectiva da ambientagdo cénica, o Naturalismo influenciou as abordagens
operisticas, especialmente no tocante a producdo de cendrios e figurinos. Nessa sequéncia,
encontramos algumas deducdes que tangem a concepcdo do traje cénico — modelagem,

peculiaridades téxteis (materialidade) e, sobretudo, fungao cénica.
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Uma das contribuicdes dessa estética, quando pensada a luz da criagcdo do figurino,
encontra-se na demanda por uma primorosa constru¢ao da modelagem dos trajes, as quais tém
de estar em acordo com a exatiddo historica. Para tal fim, esse procedimento exige uma
profunda pesquisa sobre contextos historicos, sociais € econdmicos diversos, bem como
incide na utilizacdo de tecidos e aviamentos auténticos. Contudo, o filésofo Roland Barthes
afirma que o figurino verista, evidente nos espetaculos de opera da corrente de mesmo nome
(logo configurado pelos parametros da estética Naturalista), dissimula a percep¢ao do drama,
a medida que apresenta “um actimulo de detalhes verdadeiros” (BARTHES, 1965, p. 17),
perdendo, por consequéncia, sua fungdo cénica.

No mesmo sentido, Pavis aponta que a representagdo do real nos cenarios, objetos e
figurinos ¢ aquela que “pior sustenta a representagdo ndo estilizada” (PAVIS, 2008, p. 148),
pois nessa configuracdo cénica, o espectador se distrai com os elementos verdadeiros, mesmo
que identifique tais componentes como sendo parte de seu ambito comum.

Assim, ndo ¢ preciso desconsiderar o figurino em reconstrugdo historica, mas sim
apreender que sua expressdo tem de estar em funcio do drama. A vista disso, podemos
concluir que, embora a intengdo para a criagdo de trajes e acessorios da corrente naturalista
seja a imitacdo do real e a busca pela veracidade, diversamente das prerrogativas anacronicas
do periodo precedente, ha sempre uma reelaboragdo, dita em outra palavra, uma estilizagao,
pois seria impossivel “reproduzir a realidade contemporanea sem se curvar as leis cénicas que
fazem da imitacdo uma reprodu¢do”, tal como salienta Roubine (1998, p.83).

Para além da funcgdo basilar do figurino, tal como a expressdo das caracteristicas
implicitas das personagens ¢ de seu contexto historico-geografico, hd ainda outra
peculiaridade, que tem a ver com sua textura e materialidade. Roubine (1998, p. 122) reitera
que o figurino naturalista nos mostrou que a condigdo socioecondmica da personagem pode
ser revelada por meio do material empregado em sua confecg¢do, assim como pode evidenciar
a circunstancia da personagem por meio de seu desgaste ou de sua sujeira.

Isso, de certa forma, vai ao encontro do que aponta Barthes, ao considerar que a
historia intrinseca das personagens pode ser encontrada em sua materialidade e ndo nas
formas e cores, considerando que “um bom figurino deve saber dar ao publico o sentido tactil
da coisa que ¢ vista, mesmo de longe” (BARTHES, 1965, p. 17).

Todavia, tantas foram as criticas ao figurino concebido pela estética naturalista que

3

concluiram ndo ser preciso mostrar tudo, evidenciar o “verdadeiro”, mas apenas sugerir.

Nessa perspectiva, as propostas do Simbolismo ganharam for¢a e passaram a influir na
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criagdo do traje cénico, excluindo os famosos efeitos do real e qualquer determinacio
historica e geografica, como veremos a seguir.

Como mencionado anteriormente, foi na conjuntura do Naturalismo que a corrente
verista nasceu como um novo género de Opera italiana, cujas caracteristicas estéticas
essenciais se refletem no formato do teatro musical e estdo em intimamente relacionados aos
propositos de Emile Zola. O siciliano Giovanni Verga (1840-1922), principal nome associado
ao Verismo, aponta que a realidade contemporanea e suas questdes socioculturais devem ser
elucidadas por meio de seus aspectos repugnantes e miseraveis, bem como as manifestagcoes
psicolégicas do comportamento humano. Por esse motivo, o enredo da dpera verista explora a
tematica realista, ou seja, os fatos e eventos da vida cotidiana ao convocar as personagens das
classes sociais mais pobres, exaltando suas paixdes arrebatadoras no texto e na musica.

As obras mais representativas do verismo sao Cavalleria Rusticana (1890), de Pietro
Mascagni (1863-1945), e Pagliacci (1892), de Ruggero Leoncavallo (1857-1919), que tratam
de temas cotidianos como a infidelidade e o assassinato. Embora suas partituras provoquem
efeitos melodicos e orquestrais acentuados, seus enredos foram bastante criticados, reputados
como McVicarabros e sinistros.

Segundo os autores Abbate e Parker, essa questdo envolve alguns aspectos
contundentes em relagdo a opera, posto que seria dificil expressar acontecimentos “realistas”
em termos musicais, uma vez que a musica ¢ “abstrata”. Além do que, como j4 salientado, o
teatro lirico ndo ¢ realista em sua configuracdo, fazendo com que conceitos como “Realismo”
ou “Verismo” soem como contraditérios (ABBATE; PARKER, 2015, p. 470).

Para o encenador Fernando Peixoto, a obra de Mascagni tem uma partitura de cunho
“dramatico-musical antiwagneriano” (1985, p. 86) e, por isso, propde a volta da linguagem
tradicional italiana. Porém, o compositor Giacomo Puccini (1858-1924), com objetivo de
proporcionar maior expressividade cénica e provocar impacto emocional, utiliza os temas
musicais recorrentes correlacionados as circunstancias dramaticas, tal como Wagner, embora
também siga a tendéncia verista (PEIXOTO, 1985, p. 87).

Entre as principais Operas de Puccini, destacamos Madame Butterfly (1904) e
Turandot (1926 — inacabada), as quais evidenciam o universo oriental e, como se costuma
dizer, um “ambiente exotico”, coisa que, por sua vez, incide sobre a abordagem cénica do
diretor para a encenagdo destas Operas e, por consequéncia, na criacdo dos cenarios e
figurinos. Em vista disso, no préoximo item dessa dissertagdo, abordamos as questdes

associadas ao conceito de Orientalismo, tributario de no¢des como “exotico” e até mesmo do
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atributo “sensual”, produzido pelo imaginario poético dos artistas do periodo, com o intuito

de elucidar nossas reflexdes acerca da criagdo e montagem cénica da opera Salomé.

2.8 O ORIENTE VISTO PELO OCIDENTE: EXOTICO, SENSUAL E MISTICO

A partir da segunda metade do século XIX, muitos artistas de diferentes dominios se
interessaram pela cultura oriental e tudo o que dela se compreendia, devido a predilecao pelo
exotico, pelo estranho ou por lugares misticos, que favorecessem o despertar da imaginacao.
Essa propensdao ao Orientalismo inspirou a criacdo de Operas pelo viés do que seria
“diferente” em termos musicais € visuais, 0 que atinge também as proposigoes observaveis
nos desdobramentos sociais e emocionais contidos nos enredos.

O ensaio critico-literario de Edward Said, publicado pela primeira vez em 1978,
fomentou uma discussdo contundente sobre as acepg¢des do termo Orientalismo, por meio de
uma analise cultural de cunho interdisciplinar, ponderando a relagdo do Ocidente com o
Oriente da cultura arabe-islamica. Said aponta que o Orientalismo ¢ engendrado por meio de
uma associa¢do de principios proprios do Ocidente, com base nas suas conveniéncias sociais €
politicas. Por conseguinte, essa compreensdo do que seria o Oriente, aos olhos do Ocidente,
fomenta uma visdo generalizada da cultura oriental e reproduz um imagindrio bastante
equivocado que subsiste até hoje, permeado por estereotipos.

No cerne dessa discussdo, Said articula inferéncias interessantes sobre as
circunstancias de concepgao da opera Aida (1871), de Giuseppe Verdi, evidenciando que a
obra faz alusdo “tanto a historia da cultura quanto a experiéncia histérica da dominagao
ultramarina” (SAID, 2011, p. 193). Ou seja, a opera de Verdi ndo trata “sobre, mas da
dominagdo imperial [no século XIX]” (2011, p. 193). Sua idealizacdo foi moldada pelo
proprio Orientalismo, que deturpou os preceitos da cultura oriental em favor de suas
instancias sociais e politicas.

O critico musical Herbert Lindenberger, ao discorrer sobre as questdes abordadas por
Said acerca do Orientalismo, assinala que o termo poderia até expressar um lado coerente e
positivo, mas a visao negativa ¢ a que se sobressai. Por isso a implicagdo do termo numa
visdo preconcebida, que toma o Oriente como “estranho, exdtico e misterioso”, bem como
“sensual, irracional e potencialmente perigoso” (LINDENBERGER, 1998, p. 161, tradugao

nossa). Em suma, a partir das ideias criticas e da proficua discussdo de Said, podemos sondar

7 As reflexdes deste item sdo articuladas a partir do livro Cultura e Imperialismo, em especifico do capitulo “O
império em agdo: Aida de Verdi” (2011, p. 187-218)”, do critico literario Edward W. Said.
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de que maneira o deslocamento de contextualizagdo do termo oriental interferiu na concepcao
artistica da Opera e, por sua vez, nas suas particularidades de encenagdio. A vista disso,
apreendemos que algumas questdes se inter-relacionam, como as percepgdes do Orientalismo
anteriormente destacadas e a obra de Verdi, uma vez que ambas incidem na elaboragao do
enredo da Opera, da cenografia, do figurino e da musica, procurando-se perceber em que
medida tais concepgdes também perpassam Salomé, Opera de Strauss.

Assim, encontramos em Aida aspectos que tangem a situacdo da mulher oriental e que
sdao também pertinentes em nossa discussao quanto a idealiza¢ao da personagem Salomé. Tais
questdes envolvem o imaginario europeu no final do século XIX, embebido pela percepgao da
mulher oriental como um simbolo sensual proeminente, verificavel em suas condi¢des de
dancarinas, concubinas e escravas, fazendo com que as manifestagcdes de “erotismo feminino
a lorientale” (SAID, 2011, p. 202), evidenciadas por meio de sua representacdo cénica,
reforcem o intuito de dominac¢ao do Ocidente sobre o Oriente.

No interior dessa proposi¢ao, Lindenberger (1988) também salienta que o imaginario a
respeito da condi¢do das mulheres orientais naquele periodo, além de enfatizar o
deslumbramento pela alteridade racial, também sugere que ha uma conexdo entre a
diversidade racial e de género que, de certo modo poderia ser considerado favoravel, posto
que desse ponto de vista a mulher oriental passa a ser vista como um simbolo para a mulheres
ocidentais do periodo. Contudo, essa questdo ¢ bastante delicada, uma vez que estaria, tal
como ressalta Said, determinada pela “dominagdo do género masculino, ou patriarcalismo,
nas sociedades metropolitanas” (SAID apud LIDENBERGER, 1998, p. 187, tradugao nossa).

Nessa direcdao, Lindenberger sublinha que a representagdo das dangas orientais nas
encenacdes de alguns titulos operisticos €, muitas vezes, permeada pela exaltacdo de um
imaginario fantasioso de uma cultura sexual reprimida no Ocidente no contexto no século
XIX. Em outras palavras, podemos perceber que a cultura ocidental absorvida por esse
imaginario buscou no Oriente uma brecha para transferir seus desejos mais contidos. Entre os
exemplos mencionados pelo autor, com base nesse argumento, encontramos a famosa danga
dos sete véus, executada pela personagem Salomé, no texto dramatico de Oscar Wilde e na
opera homonima de Richard Strauss (LINDENBERGER, 1998, p. 190).

A danga aqui mencionada, a propoésito, tem relagdo direta com o componente figurino,
ja que desde as primeiras exibicdes, na Opera € na peca teatral Salomé, até hoje em dia, ele
tende a ser removido pela cantora, desvelando seu corpo. Noutros tempos, entretanto, esta
cena causou muito desconforto para as cantoras e atrizes, tanto pelo desnudamento do corpo,

como pela dang¢a em si.
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Nesse passo, tais questdes envolvem os desdobramentos cénicos e a utilizacdo do
figurino para a cena da danca de Salomé¢, considerando que ela estaria impregnada pela carga
do imaginario exoético, oriental e sensual do século XIX, o que, por sua vez, mesmo
atualmente, também pode intervir nas intengdes de criagdo para sua encenac¢ao. Sendo assim,
essa cena em especifico e suas significativas implicagdes dramaticas serdo abordadas com
mais profundidade na analise de encenagdo da opera Salomé e em sua relacdo com a musica.

Ainda sobre a obra de Verdi, no contexto da produgdo de dpera no século XIX,
Lindenberger destaca outras duas questdes. A primeira delas € que, na perspectiva musical,
embora considerem que haja um “som oriental” na musica de Verdi, apenas em um trecho da
partitura encontram-se vestigios desta sonoridade. Alids, segundo o critico, esse movimento
de orientalizacdo da musica operistica nesse periodo ¢ de carater cerimonial.

Por outro lado, como sabemos, a demanda pela fidelidade historica na representagao
no século XIX foi por um bom tempo preponderante, sobretudo quando concebida de acordo
com os desejos do publico europeu. Assim, Lindenberger (1998, p. 172) enfatiza como uma
segunda questdo que a ilusdo de autenticidade poderia ser obtida através dos componentes
visuais como cenografia e figurino, de maneira muito mais veloz do que pela musica.

Entretanto, podemos perceber que a composicao cénica da dpera Aida, em especial por
meio das componentes visuais de representagdo, foi configurada a partir da versao dos artistas
europeus sobre o que poderia ser o Egito, mas ndo sobre o Egito propriamente dito. Ou seja,
ela elimina o contexto tangivel do pais, por meio da cenografia e dos trajes cénicos,
demonstrando mais uma vez que o Oriente ¢ um “lugar essencialmente exotico, distante e
antigo, onde os europeus podem se permitir certas exibi¢des de for¢a” (SAID, 2011, p. 189).

Auguste Mariette (1821-1881) foi o egiptdlogo francés responséavel pelo libreto,
cenarios e figurinos da opera de Verdi, cuja inspiracdo para concepg¢ao visual do espetaculo
veio dos desenhos cénicos encontrados na Description de 1’Egyptes. Contudo, sobre esse
aspecto, Said ¢ pontual quando afirma que “as reprodugdes na Description nao sao descricdes,
e sim atribui¢des”, o que denota, mais uma vez, o intento de interpretacdo de uma cultura por
meio de pré-conceitos, gerando uma concepcdo estereotipada também em nivel pléstico
(SAID, 2011, p. 198). Said (2011, p. 202) supde que, em relagdo especificamente ao figurino,
as pesquisas iconograficas de Mariette possivelmente tomaram por base as ilustracdes da
Description de I’Egypte, porém, alterando a caracterizagio visual das personagens, tendo em

conta para sua elaboracdo aspectos da moda europeia vigente do final do século XIX.

s O Description de I'Egypte aparece pela primeira vez em 1809 como uma série de publicagdes. Este material
apresenta uma detalhada descri¢do cientifica da historia natural do Egito antigo.
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Figuras 01 e 02 - Croquis de Auguste Mariette para a estreia de Aida (1871). Khedival Theatre, Cairo.

i

Contriiny:
Tepe

Fonte: Disponivel em: <https://www.gettyimages.com/detail/illustration/costume-sketch-for-aida-by-
auguste-mariette-for-premiere-stock-graphic/165552228>. Acessado em 10 out. 2018.

Em suma, procuramos aqui evidenciar de que maneira as influéncias ‘“orientais”
tomaram a produgdo de Opera no contexto do século XIX, considerando a delicada questdo do
Orientalismo proposto por Said e sua repercussao em nivel historiografico e musical. Embora
ndo seja foco desta pesquisa aprofundar os aspectos musicais, destacamos, no entanto,
algumas questdes de modo breve, posto que a musica estd intimamente ligada ao titulo
operistico analisado.

As reflexdes aqui abordadas suscitam implicacdes relacionadas a atmosfera exotica de
algumas oOperas, apresentadas tanto pelo viés da narrativa como pelo viés musical, mas
também pelas especificidades do contexto historico e politico de criagdo, que fazem parte da
génese das obras. Assim, seria pertinente questionar até que ponto todas essas influéncias
incidem na encenagao operistica atualmente.

Para Abbate e Parker, "Aida ¢ obsessiva no que tange ao ambiente exotico”
(ABBATE; PARKER, 2015, p. 437). Segundo os autores, embora a encena¢do de Aida tenha
sido muito admirada, e, portanto, requisitada nos palcos em meados do século XIX,
atualmente, ela ja ndo segue tdo presente no repertorio operistico, posto que demanda uma
montagem custosa e, também, pelo fato de que ao publico ja ndo mais se interessa pelo tema

cuja representacao, de certa forma, induz a um “kitsch egipcio”.
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Contudo, como ¢ possivel perceber na figura 03, no inicio de 2018 houve uma
remontagem de Aida em comemoracao aos 95 anos do diretor italiano Franco Zeffirelli
(1923-), com dire¢do de Marco Gandini. E interessante observar que o site de onde a imagem
foi capturada descreve como “lendédria” a montagem de Aida concebida por Zeffirelli em
19639, com cenografia e figurinos de Lila De Nobili (1916-2002). Zeffirelli e Lila de Nobili
sao conhecidos por terem levado ao palco, ao longo do século XX, meticulosas reconstrucoes

historicas dos figurinos e teldes pintados nos cenarios.

Figura 03 - Remontagem da encenacio de Franco Zeffirelli da épera Aida (2018). Teatro alla Scala, Milao.

Fonte: Disponivel em: <https://www.mymi.it/aida-alla-scala/#iTarBFAk4jKZLEYe.99>. Acessado em 10 out.

2018.

Said (2011), por sua vez, sublinha que Aida foi concebida como um espeticulo
imperial, cujo objetivo era impressionar, como também poderia causar estranhamento da
plateia “quase exclusivamente europeia”. Em suma, a obra seria como “um monumento
histoérico determinado e uma forma estética especificamente datada” (SAID, 2011, p. 215).
Para o autor, mesmo que atualmente a representacdo de obras concebidas e influenciadas pelo
contexto do imperialismo, da dominacdo cultural e territorial, como no caso de Aida, de
Verdi, ndo sejam consideradas por esses tragos politicos, ¢ importante ressaltar que tais
particularidades sdo inerentes a Opera e estdo, portanto, enraizadas no texto, em sua
visualidade e na musica, de modo que, se essas caracteristicas ndo forem levadas em conta na

encenacgdo, “reduzimos tais obras a caricaturas, refinadas talvez, mas ainda caricaturas”

(SAID, 2011, p. 215).

9 Acrescenta que ¢ “um espetaculo que entrou para a historia gragas a sua reinterpretacdo refinada de um Egito
imaginado por meio de sugestdes pictoricas do Segundo Império” (tradugdo nossa).
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Em sintese, essas questdes incidem nos propdsitos de encenagdo dos diretores
operisticos, sobretudo em Operas cujo enredo ¢ engendrado por aspectos culturais e sociais
proprios do Oriente, podendo influenciar em uma ambientag¢do cénica imersa em convengoes
simbolicas. Por consequéncia, acreditamos que o desenvolvimento da encenagao estaria retido
em preceitos politicos e sociais e assolado por determinacdes estéticas intrinsecas a obra.

No que concerne ao figurino, as inquietudes para com sua intencao estética na cena
contemporanea sdo as mesmas, posto que qualquer pesquisa iconografica de obras que
abordam os temas “exoticos” suscita uma precisdo histérica, pelo viés da indumentaria do
periodo ambientado.

De fato, a criagdao de figurinos de titulos como Aida, de Verdi, Madame Butterfly e
Turandot, de Puccini, entre alguns exemplos, pode desencadear no processo criativo do
figurinista aquele imaginario fantasioso proprio do Orientalismo. Contudo, esse imaginario,
ao invés de apenas orientar a elaboracdo dos trajes cénicos, pode também restringir sua
criatividade as convencgdes inerentes as obras. Porém, com a mudanca de ambientagdo e, até
mesmo, de narrativa das obras, pratica muito comum nas encenagdes operisticas
contemporaneas, o figurino pode ser concebido nos moldes de uma nova interpretagao
estética da obra.

Nesta dissertagdo, veremos como a encenagdo da opera Salomé, embora imbuida pelos
preceitos do Orientalismo — exotico, sensual e mistico —, tal como aquelas acima citadas,

tomou seu rumo cénico, apresentada por meio da anélise de duas encenagdes dessa obra.

2.9 O SIMBOLISMO E O DECADENTISMO

O Simbolismo, corrente artistica e literaria desenvolvida a partir da Franca no século
XIX, se destacou em diversas instancias culturais — nas artes figurativas, na literatura e na
musica —, as quais se inter-relacionam na criagdo de diferentes conceitos e linguagens,
influenciando a estética teatral e, por consequéncia, o figurino. O movimento preconiza que a
realidade deveria ser invocada por meio de simbolos numa atmosfera mitica ou fora do
cotidiano. Assim, essa corrente artistica refuta as criagdes que tomam a realidade como um
padrdo, substituindo-a pelas sugestdes, por meio de uma linguagem poética e alusiva, tal
como descreve o historiador de teatro Oscar G. Brockett (2000, p. 502).

As ideias dos poetas simbolistas t€ém base numa nova linguagem, que envolve as
sensagdes, emocdes subjetivas e percepcoes dos sentidos, em forte contraste com as

convicgdes da corrente naturalista, pelo fato de se basear em uma rede de equivaléncias
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simbolicas conectadas as potencialidades sugestivas. Charles Baudelaire (1821-1867) foi
umas das personalidades referenciais do Simbolismo, posto que idealizou o conceito de
poesia pura desvinculada de argumentos morais ou sociais, em que o importante ¢ a sugestao
das palavras e simbolos, os sentidos e o principio das correspondéncias.

Os artigos publicados na revista Revue Wagnérienne, fundada em 1885, t€ém como
base os principios estéticos do compositor Richard Wagner. Embora a proposta artistica dele
fosse preponderante nos assuntos da revista, nem todos os artistas que fizeram parte do
movimento acolhiam a ideia de que a musica fosse determinante para a unido das diferentes
artes, como também ndo percebiam a “obra representada como uma expressdo artistica total
ideal” (CARLSON, 1997, p. 305), tendo em conta, como nos adverte o teatrélogo Marvin
Carlson, o viés antiteatral dos simbolistas.

Em um artigo publicado nessa revista, o poeta francés Stéphane Mallarmé (1842-
1898) expoe suas divergéncias em relacdo as proposicdes wagnerianas ao argumentar que “o
mundo do espirito s6 poderia ser recriado, em seu proprio dominio, a imaginacao”
(CARLSON, 1997, p. 280), de modo que os elementos cenograficos, o figurino e os proprios
atores minimizam a expressividade artistica, uma vez que nada pode prejudicar “a harmonia
ideal suscitada na mente do espectador pelo génio do poeta” (CARLSON, 1997, p. 280).

Mallarmé foi uma das fontes substanciais de inspiracdo para Oscar Wilde na criagdo
da pega Salomé. Ele foi um dos principais poetas do Simbolismo francés que, tal como
Baudelaire, tinha o intuito de atingir a “poesia pura” em seus versos. Ele pretendia, com sua
linguagem refinada e densa, de natureza alusiva, logo, ndo descritiva, comunicar-se com seu
leitor por meio da sugestdo de imagens, bem como da musicalidade do ritmo e dos sons da
poesia. Entre seus principais poemas, consta Herodiade, publicado no ano de 1871.

J4 o movimento literario conhecido como Decadentismo difundia uma maneira diversa
de refletir os assuntos relacionados a moral, aos gostos e costumes da sociedade em meados
do século XIX, como uma contraposi¢ao ao Naturalismo e ao cientificismo. Dentre os poetas
e artistas do periodo envolvidos com o movimento, encontramos o pintor francés Gustave
Moreau e o dramaturgo, poeta e escritor Oscar Wilde (1854-1900), autor da pega teatral
Salomé, que acabou por influenciar pontualmente a composicdo da Opera homoénima de
Strauss.

Gustave Moreau (1826-1898) criava imagens evocativas em suas pinturas, as quais se
relacionam intimamente com o universo mistico e literario. A personagem biblica Salomé fez
parte dos temas escolhidos por Moreau para representagdo, de modo que seus ‘“quadros

erdticos” também ilustraram a imaginagdo de Oscar Wilde para a criagdo de sua obra.
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Figura 04 - A Aparicdo (1876). Aquarela de Gustave Moreau. Musée d'Orsay, Paris.

Fonte: Disponivel em:
<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The Apparition by Gustave Moreau, detail, 1876-1877 -
_Fogg Art Museum DSC02269.JPG>. Acessado em 10 out. 2018.

Ademais, ¢ preciso sublinhar ndo somente a obra de Moreau, mas a descricdo
realizada pelo poeta do movimento decadente, Joris-Karl Huysmans (1848-1907), em seu
romance As Avessas, foi de igual importincia para a intengdo estética de Wilde na criagdo de
Salomé, sobretudo no que diz respeito a uma das principais cenas que permeiam a obra: a
danca que a personagem realiza para seu padrasto Herodes, ap6s a qual exige a cabeca
decapitada do profeta.

Assim, podemos perceber que a descricdo de Huysmansio, além de sugestionar Wilde,

instiga algumas consideragdes sobre o comportamento psicoldgico da personagem, as quais

10 Texto de Irineu Franco Perpétuo para o Programa de Sala em ocasido da apresentagcdo da montagem da opera
Salomé, direcdo cénica de Livia Sabag, no Theatro Municipal de Sdo Paulo, com estreia em 06/09/2014. No
trecho a seguir, sobre a descri¢io da danga por Joris-Karl Huysmans no romance As Avessas: “Na tradugio de
José Paulo Paes, o protagonista da obra via, nos quadros de Moreau, ‘enfim realizada aquela Salomé sobre-
humana e estranha que havia sonhado. Ela ndo era mais apenas a bailarina que arranca, com uma corrupta torsao
de seus rins, o grito de desejo e de lascivia de um velho; que estanca a energia, anula a vontade de um rei por
meio de ondulagdes de seios, sacudidelas de ventre, estremecimento de coxas; tornava-se, de alguma maneira, a
deidade simbdlica da indestrutivel luxtria, a deusa imortal da Histeria, a Beleza maldita, entre todas eleita pela
catalepsia, que lhe inteiri¢a as carnes e lhe enrija os musculos; a Besta monstruosa, indiferente, irresponsavel,
insensivel, a envenenar, como a Helena antiga, tudo quanto dela se aproxima, tudo quanto vé, tudo quanto ela
toca’ (PERPETUO, 2014, pp. 12-13).


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Apparition_by_Gustave_Moreau,_detail,_1876-1877_-_Fogg_Art_Museum__DSC02269.JPG
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Apparition_by_Gustave_Moreau,_detail,_1876-1877_-_Fogg_Art_Museum__DSC02269.JPG
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estariam permeadas por aspectos ligados a sua sensualidade, posto que fazem parte do
imaginario criado sobre Salomé como uma femme fatale.

Do mesmo modo, as influéncias literarias de Gustave Flaubert (1821-1880), com sua
obra Trois contes (1877), e do poeta simbolista e decadente Jules Laforgue (1860-1887), com
Moralités Légendaires (1887), foram utilizadas por Wilde para dar inicio a cria¢do de seu
texto. Em suma, ndo foi somente a literatura simbolista, mas também a pintura, que
constituiram, na imaginacao de Wilde, a urdidura de seu texto dramatico.

Salomé ¢é considerada a principal obra de Wilde, cujas inten¢des de criagdo té€m
estreita relacdo com os conceitos estéticos e literarios dos poetas e tedricos franceses do
movimento simbolista que, conforme salientado, tiveram em Richard Wagner uma de suas
poderosas referéncias. Tal como acreditava Wilde, a conciliagdo das diferentes linguagens
artisticas — visual, musical, poética etc. — que constituem um espetaculo ¢ fundamental para
sua elabora¢do harmodnica, bem como para a configuragdo de um “efeito artistico” (WILDE,
1957, p. 123).

Além dos artistas simbolistas e decadentes ja citados — Mallarmé, Moreau, Flaubert,
Laforgue, Huysmans — que influenciaram a criacdo de Wilde estd o dramaturgo Maurice
Maeterlinck (1862-1949), por meio de particularidades evocadas no enredo, bem como em
razdo de sua escrita teatral, permeada pela poética por ele sugerida com o “uso insistente de
cor, som, danca e descri¢do e efeito visual” assinalam os criticos William Tydeman e Steven
Price (1996, p. 6, tradugdo nossa).

De acordo com os criticos, a primeira montagem de Salomé aconteceu somente no ano
de 1896, uma encenacdo de Aurélien Lugné-Poe (1869-1940), no Théatre de I’Oeuvre em
Paris, um espago que tinha como finalidade prosseguir com as intengdes artisticas simbolistas
nas producdes cénicas. Entretanto, as proposi¢des do Simbolismo tiveram maior &xito nas
paginas do que no palco, e muitos de seus apreciadores ja constatavam que “o Simbolismo,
em sua forma pura, se volta contra si mesmo e se torna uma impossibilidade dramatica”
(TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 25, tradugao nossa).

No cerne dessa discussdo, alguns autoresii salientam que o Simbolismo ndo conseguiu
se sustentar no ambito cénico, uma vez que o teatro lida diretamente com corpos humanos e
que, muito evidentes no palco, poderiam prejudicar as inten¢des simbolicas (PAVIS, 2013, p.
13). E nesse sentido que se da o embate, dado que o intuito dos simbolistas era o de exaltar a

relevancia da “palavra do poeta”, dessa maneira, os principios da teatralidade seriam por eles

11 ROUBINE (2003); PAVIS (2013); CARLSON (1997).
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menosprezados, uma vez que poderiam dificultar a obtencdo da ilusdo almejada (ROUBINE,
2003, p. 122).

Tydeman e Price notam que em 1902, a montagem de Salomé, na encenagdo de Max
Reinhardt (1873-1943) para o Kleines Theater, em Berlim, foi articulada dentro dos
propositos simbolistas e dos principios da Obra de arte total (Gesamtkunstwerk) de Wagner, a
qual influenciou, por sua vez, o compositor Richard Strauss, que esteve presente a estreia.
Ademais, as recorréncias textuais e poéticas de Maeterlinck encontradas no texto de Wilde
também incidiram na abordagem do encenador, quando ele efetivamente substituiu a
“linguagem pelo som, movimento e danga” [chegando a] “uma quase forma operistica de
producao” (TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 32, tradugdo nossa).

Em relacdo aos componentes visuais dessa encenacdo, ¢ oportuno destacar a
contribuicdo fundamental das propostas de iluminagdo do suico Adolphe Appia (1862-1928)
— cendgrafo, iluminador e encenador —, em estreita relagdo com o teatro lirico. Instigado pelos
preceitos de Wagner, ele concebeu uma renovada visualidade para o palco, apoiado
especialmente no ritmo visual, visando a alcangar uma unicidade artistica quanto a encenagao
de opera.

Em 1895, Appia publicou um de seus mais importantes titulos: A encenagdo do drama
wagneriano. Nesse texto, ele renega as solugdes cénicas desenvolvidas por Wagner em
Bayreuth em beneficio de formas geométricas, rampas e escadas, construindo planos para o
deslocamento dos cantores, sem referéncias diretas a um ou outro ambiente evocado nos
enredos. E nesta acep¢do que Appia afirma sua atitude simbolista, criando ritmos — visuais e
sonoros em concordancia —, valorizando tanto o canto quanto a partitura musical. Sua
renovada concepg¢ao da iluminagdo, em que explora contrastes de luz e sombra, reforcava as
ambiguidades e sugestdes de ambientes entrevistos na cenografia. Como ja mencionado, as
obras de Wagner tém forte relagdo com o universo lendario, o que favoreceu aos simbolistas
nele entreverem uma matriz artistica de grande forga criativa.

Quanto ao figurino, Roubine salienta que o Simbolismo propde inferéncias
interessantes para sua elabora¢do em conjuncdo com a cena, como por exemplo, a utilizacao
da cor como fun¢do simbdlica, que num sentido imediato poderia tanto influenciar a
apreensdo do espectador quanto ressaltar caracteristicas psicologicas e sociais das
personagens. O teatro poético dos simbolistas tinha como intuito a criacdo de uma atmosfera
cénica, de modo que a colaboragdo e fusdo harmonica dos componentes figurino e cenografia

tornaram-se primordiais para a encenacao (ROUBINE, 1998, p. 34).
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Como ja apontado, o Simbolismo e o Naturalismo trouxeram importantes
contribui¢des para a concepgao de figurinos cénicos, seja em ambito operistico ou teatral.
Contudo, faz-se necessario discutir alguns pontos relevantes com pertinéncia no debate sobre
sua criagdo e que se refletem quanto ao emprego dos figurinos no teatro lirico.

No ultimo ensaio da publicacdo Intengées — Quatro Ensaios sobre Estéticaiz,
intitulado 4 verdade das mdscaras (1957), Oscar Wilde trata de questdes pertinentes ao
figurino a luz das propostas artisticas do dramaturgo William Shakespeare para a encenagdo
de seus textos. Wilde ¢ perspicaz quando delineia claramente o sentido do figurino, pois
indica com precisdo os aspectos relativos as fungdes do traje cénico que ainda sdo relevantes
— principalmente ao salientar que o figurino ndo deve evocar apenas as caracteristicas da
personagem, mas sua principal incumbéncia ¢ atuar de modo direto com a cena. Este ensaio
mostra como Shakespeare percebia a importancia do traje cé€nico, concluindo que o figurino e
seus respectivos acessorios sdo fundamentais para a “aumentar a intensidade da agdo
dramética” quando estdo, e devem estar, em correlacdo direta com a representacdo cénica
(WILDE, 1957, p. 210).

Como sabemos, o figurino ¢ composto pela unido de matéria, forma, cor e
particularidades de um dado periodo histdrico, sendo entdo submetido ao efeito artistico e
dramatico da encenagdo. No que diz respeito a estruturagdo dos trajes, seja em modelagem de
época ou ndo, Wilde reconhece que ela interfere diretamente na gestualidade dos atores. Em
outras palavras, a fisicalidade do ator, assim como seu gestual cé€nico, tem de se amoldar as
particularidades da modelagem de cada traje. Para tanto, ele sugere que se facam cada vez
mais ensaios com o figurino, para que os atores percebam que “hd uma forma de gesto e
atitude, ndo somente apropriada a cada molde de estilo, mas dependente deste” (WILDE,
1957, p. 239).

Ademais, Wilde nota a importancia da sensivel tarefa dos profissionais envolvidos na
criagdo dos trajes e acessorios na encenagdo das pecas de Shakespeare, tendo em vista a
primorosa atencao do dramaturgo a cada um desses detalhes, que por sua vez, devem estar em
conjung¢do com a caracterizacao estética indispensavel e especifica de cada personagem.

Algumas questdes acerca das reconstrugdes historicas dos figurinos sdo salientadas
por Wilde neste ensaio, ao compreender a ciéncia arqueoldgica, ou seja, a pesquisa de cunho

historico, como algo significativo para criagdo cénica, pois oferece dados substanciais a

12 Os ensaios de Oscar Wilde deste livro foram reunidos pela primeira vez em 1891. Antes disso, eles haviam
sido veiculados por meio de publicacdes periddicas em anos diferentes. O ensaio aqui explorado, 4 verdade das
mascaras, foi publicado pela primeira vez no ano de 1885.
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elaboragdo de figurinos de uma época especifica, em contraposi¢do a “atmosfera anacronica”
que contagiava a cena teatral do século precedente, no caso, o século XVIII.

Para Wilde, o figurinista pode, nessa condi¢do, uma vez decidida a data na qual se
passa o enredo, recorrer a um arquedlogo para converter a pesquisa documental em efeitos
cénicos, tal como fazia Shakespeare ao unir a exatidao historica dos figurinos ao seu método
de ilusdo, com intuito de criar maiores efeitos dramaticos e inusitados. Em sintese, salienta

Wilde que,

A arqueologia na sua qualidade de ciéncia ndo é boa nem ma: ¢ apenas um simples
fato. O valor depende inteiramente da maneira como é empregada, e s6 um artista
pode fazé-lo. Nos nos dirigimos aos arquedlogos para aos materiais e aos artistas
para o método (WILDE, 1957, p. 224).

A precisdao historica do traje, nos adverte Wilde, tem de ser considerada de modo
coerente, evitando a mistura de épocas diversas, o que poderia causar um desequilibrio
cénico, posto que a harmonia dos trajes para a produgdo do efeito dramatico ¢ fundamental.
Wilde conclui que “se a roupa ndo ¢ arqueologicamente correta e artisticamente apropriada,
deixa de ser natural e verossimil: s6 ¢é teatro no sentido artificial” (WILDE, 1957, p. 236).

Para tanto, a autenticidade do figurino ¢ essencial, conquanto tenha como intuito a “perfeita

ilusdo”, ja que ele ndo € o protagonista do espetaculo.
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3 INTERSECOES ARTISTICAS: SALOME DE STRAUSS E DE WILDE

Dizem que a tragédia de uma vida de artista esta em ndo
poder realizar seu ideal. Mas a verdadeira tragédia de
tantos artistas é a realiza¢do por demais completa desse
ideal. Assim realizado, o mesmo ideal perdeu a beleza, o
mistério, e passa a formar um novo ponto de partida para
um ideal diferente. Eis porque a musica é o tipo perfeito
de arte. A musica jamais pode exprimir o seu ultimo
segredo.

Oscar Wilde

O texto teatral Saloméiz,de Oscar Wilde, transformou-se em Opera, envolvendo
musicalmente os sentidos dramdticos e as caracteristicas emotivas que emergem da
interpretagdo do episddio biblico; para Wilde “a musica € o tipo perfeito de arte” (1957, p.
149). A opera Salomé de Richard Strauss se inspirou na obra do dramaturgo; teria ele
manifestado as nuances sensiveis do texto em sua partitura musical sem “jamais exprimir o
seu ultimo segredo”? Para tentar responder esta indagagdo, ¢ primordial perceber as
correspondéncias estéticas entre a tragédia de Wilde e a partitura musical de Strauss,
observando os pontos de ligagdo entre as duas obras, bem como suas incidéncias na
encenagao operistica.

E significativo observar as consideragdes acerca da Salomé de Wilde, as quais
salientam a necessidade de musica no texto, enfatizando que a peca e, evidentemente, a cena
da famosa danga dos sete véus, pedem por um tratamento musical. O texto de Wilde, tal como
a Opera de Strauss, com apenas um ato, ¢ escrito numa agdo continua, evidenciando seus
inerentes momentos dramaticos. Em razdo disso, ressalta o critico operistico Charles Osborne,
a peca ¢ inacreditavelmente adequada para uso musical, e as trés cenas principais que
envolvem o drama “parecem clamar por musica” (OSBORNE, 1988, p. 45, traducao nossa).

Em relagdo a passagem do texto de prosa para a 6pera, ¢ comum encontrar analises
que tratam das consequéncias positivas e negativas desse processo. Quanto aos aspectos
positivos podemos listar que a obra de Strauss elucida as sutilezas do texto Wilde bem como

caracteristicas de personagens.

13 Salomé tem em sua grafia o uso do acento ténico quando escrito em linguas portuguesa e francesa e sem
acento no alemao e no inglés (PERPETUO, 2014, p. 15).
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O compositor Gustav Mahler, ao comentar a obra, assevera: “Como eu sei ha muito
tempo, vocé nasceu dramaturgo! Admito que através da sua musica vocé me fez entender pela
primeira vez o que € a peca de Wilde” (DIRKES-THRUN, 2014, p. 02)14.

Nessa mesma dire¢do, a tradutora da pega para o alemao, Hedwig Lachmann,
valorizou o desempenho de Strauss, alegando que ele retratou musicalmente questdes que nao
teriam sido abordadas na escrita de Wilde. Para o critico operistico Sergio Casoy “a musica de
Strauss conseguiu, com uma fidelidade rarissima na historia da Opera, reproduzir todos os
aspectos do drama sem distorcé-los” (CASOY, 2006, p. 238), expressando a dimensdo do
texto e explorando questdes inquietantes das personagens.

Quanto a musica, como observa a pesquisadora Petra Dierkes-Thrun, o compositor,
esclarece as divergéncias intrinsecas entre as personagens ao revelar a decadéncia e a
intensidade sensual delas. Assim, Strauss produziu em sua musica um efeito palpavel, sendo
at¢ chamado por alguns criticos de “ilustrador”, pois “ilumina as personagens nas mais
extremas paixdes e agonias” (DIERKES-THRUN, 2014, p. 50, tradu¢do nossa). Dessa
maneira, por meio de linhas musicais dsperas e brutais, o compositor exaltou um ambiente
sombrio de emocgoes perturbadas, ou seja, de uma “musica nervosa”, tal como se referiu o pai
de Strauss sobre sua Operais.

Sob outra perspectiva, ha as apreciacdes que enfatizam os aspectos negativos da
composi¢do. Dierkes-Thrun destaca que muitas delas argumentam que, embora a partitura de
Strauss seja renovadora e modernista do ponto de vista musical, combinando um efeito
orquestral excepcional em bitonalidade dissonante; ele fracassa justamente ao tentar adaptar a
tragédia, por remover o processo original do dramaturgo utilizando-a com suas proprias
proposi¢oes. Entretanto, ¢ relevante observar e compreender que além da evidente diferenga
entre os géneros, encontramos as disparidades entre a estética simbolista-decadente inerentes
ao texto teatral por um lado, e a emergéncia do modernismo na musica operistica de Strauss,
por outro, como reforca a autora. Em outras palavras, ambas as obras foram engendradas em
contextos sociais e estéticos diversos, os quais, inevitavelmente, influem no tratamento das

mesmas (DIERKES-THRUN, 2014).

14 No original: "As I have known for a long time, you are born dramatist! I admit that through your music you
have made me understand for the first time what Wilde's play is all about".

15 Apos ouvir alguns trechos da opera Salomé tocados no piano por Strauss, seu pai lhe diz: “Oh Deus, que
misica nervosa. E exatamente como ter formigas em suas calgas”. Para Osborne, “uma reagio imediata
compreensivel para uma partitura extremamente neurética” (OSBORNE, 1988, p. 38, traduc@o nossa).
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3.1 O EPISODIO BIBLICO E SUAS CORRESPONDENCIAS

A peca teatral de Oscar Wilde se inspirou na passagem biblica do Novo Testamento,
descrita nos evangelhos de Sio Mateus (BIBLIA, Mateus, 14, 3-11) e Sdo Marcos (BIBLIA,
Marcos, 6, 17-28)16. Nas duas narrativas, o breve episddio ocorre durante a celebragdo do
aniversario de Herodes — soberano da Judeia — em seu palécio, e citam a danga realizada pela
enteada do tetrarca e a subsequente decapitagdo do profeta Jodo Batistai7. Ambos os
evangelhos atribuem a morte do profeta a princesa que dancga para Herodes, cujos nome e
idade sdo incognitos nos textos biblicos citados, tal como sua danga ndo ¢ propriamente
descrita. A princesa, portanto, ¢ tdo-somente apontada como a filha de Herodiasis;, contudo,
tomamos conhecimento da designacdo Salomé por meio da indica¢do do historiador romano
Flavio Josefo do século I da era crista.

O sentido subentendido nos evangelhos se apoia no fato de que Herodias tinha clara
intengdo “vingativa” de eliminar o profeta, pois ele havia condenado seu casamento com o
cunhado, o rei Herodes, configurando sua conduta como incestuosa e sem legitimidade.
Salomé, portanto, teria sido instigada por sua mae a dangar para seu padrasto e, em
contrapartida, exigir a cabe¢a decepada do profeta num prato, uma vez que o tetrarca teria
prometido a princesa lhe conceder o que ela pedisse. Logo, a decapitacdo de Jodo Batista
estaria determinada por Herodias, porém, engendrada como uma atuagao conjunta com a
filha, subjugada aos desejos da mae.

O enredo de ambos os evangelhos incentivou a imaginagdo de varios artistasio dos
ambitos pictorico, literario e musical. Eles reinterpretaram o argumento biblico a luz de suas
linguagens artisticas, concebendo novas obras em diferentes tratamentos e criativas
adaptacdes, tendo em conta o pressuposto de que o publico, naquele contexto, estaria muito

mais atraido e interessado pelas diversas abordagens do tema do que no assunto biblico em si.

16 O episddio do narrado provém do Novo Testamento, encontrados nos relatos de Sdo Mateus ¢ Sdo Marcos.
Dentre as fontes pesquisadas para a elaboragdo desta secdo, ndo ha consenso dos nimeros especificos dos
capitulos. Quanto aos niimeros aqui colocados seguem a indicagdo apontada pelo critico musical Sergio Casoy
(2006, p. 237).

17 Sobre a denominagéo do profeta Jodo Batista, seguiremos ao longo do texto usando as grafias: Jokanaan e
Jochanaan. No entanto, ha mais de uma grafia nas fontes utilizadas por este trabalho. Tydeman e Price explicam
que “pelo mesmo simbolo, Wilde soletrou Iokanaan como inicial I; outros (incluindo Strauss) preferiam a forma
‘Jokanaan’” (1996, p. xii, traducdo nossa).

18 Nas tradugdes biblicas podem ser encontradas tanto o nome Herodiade quanto Herodias para designar a mae
de Salomé e esposa de Herodes.

19 Nas artes visuais: Van der Weyden; Cranach, o velho; Ticiano e Caravaggio; Klimt; Kokoschka. Na literatura
os poemas de Mallarmée e Apollinaire, € na musica a 6pera Hérodiade de Massenet, baseada no texto homonimo
de Gustav Flaubert.
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Inclusive, algumas destas elaboragdes artisticas foram base para o texto teatral de Wilde,
resultando em uma interacao instigante entre diferentes vertentes artisticas.

A tragédia simbolista de Wilde, por sua vez, impulsionou a producdo de outras
linguagens artisticas, sendo adaptada a danga, ao cinema, a ilustragdo e a musica — em nosso
caso, ao género operistico. Para os autores Tydeman e Price (1996, p. 113), o fato da tragédia
ter sido traduzida para tantas outras linguagens confirmam a for¢ca da obra de Wilde em
instigar a criatividade de artistas de outros dominios, que favoreceram a disseminag¢do da

obra.

3.2 TEXTO DRAMATICO E OPERA: POLEMICAS E REVERBERACOES

Salomé € uma pega teatral escrita em francés, diversamente da lingua nativa de Oscar
Wilde, publicada em fevereiro de 1893. Conta-se que o verdadeiro impulso do autor para
escrevé-la surgiu em virtude de uma atriz francesa mundialmente famosa, chamada Sarah
Bernhardt. Em suma, Wilde idealizou a atriz para representar sua protagonista, dado que
todos os seus atributos — personalidade encantadora, eminéncia vocal e virtuosismo no
movimento —, encaixavam-se perfeitamente para a atuacdo de sua Salomé. Contudo, Sarah
Bernhardt nunca teve a chance de representar o papel, em razio da censura sofrida pela peca
(TYDEMAN; PRICE, 1996; CASQOY, 2006).

Wilde faz alusdo ao texto biblico, porém, o reinterpreta a sua maneira, inserindo
personagens nao citadas nos evangelhos, como o Jovem Sirio, capitdo de Herodes, e o Pajem
de Herodiades, uma vez que eles se tornam fundamentais para a evolu¢do da acdo dramatica.
A versao do autor, influenciada pelas vertentes do Decadentismo e do Simbolismo, apresenta
uma narrativa permeada por erotismo e morte, resultando num suicidio e dois assassinatos,
misturada as tendéncias necrofilas. O enredo do texto dramatico, portanto, ndo enfatiza as
atitudes de Herodias como observado nas narrativas biblicas, mas evidencia as agdes de
Salomé — agora, como protagonista, ela assume o plano central do drama.

A Salomé concebida por Wilde ¢ uma adolescente inconstante e caprichosa, cuja
conduta oscila entre a castidade e a sensualidade, mostrando-se uma personagem fascinante e
irresistivel, embora autoritaria e dissimulada. Em sintese, a volipia de Salomé estaria
implicita na pega, uma vez que ela ¢ retratada como uma adolescente que se utiliza da
seducdo para conseguir o que deseja e, assim, instigar a execucao do profeta.

Além da sensualidade veemente da protagonista, o texto expde a obsessao do tetrarca

por sua enteada, comportamento que poderia ser percebido como um desejo incestuoso.
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Contudo, aponta Casoy, ndo encontramos no texto biblico ou em documentos historicos
nenhum indicio do desejo obsessivo do tetrarca por sua enteada e, muito menos, de que a
dancga possuisse um intuito lascivo (CASOY, 2006, p. 236).

Muitas foram as polémicas que envolveram a pega teatral Salomé, as quais incidiram
drasticamente em suas primeiras encenacdes, alegando que a obra, além de obscena, era
“sexualmente perversa”. Assim, sua primeirissima montagem foi censurada sob o pretexto de
que seria proibido representar a decapitagdo de personagens biblicas em palcos britanicos,
embora o censor tenha admitido, tempos depois, que sua reprovagdo tinha a ver com a
combinag¢do ofensiva de erotismo feminino e blasfémia religiosa.

Da mesma maneira, a peca foi contestada por motivos que se voltavam contra a
conduta de Wilde, considerado pela sociedade do século XIX como aquele que teria desafiado
a moral e os bons costumes, direcionando sua aspereza artistica em sentido oposto as
instituicdes religiosa e intelectual daquele contexto social. Em vista disso, os autores
Tydeman e Price salientam que ele foi julgado como extravagante e ultrajante e sofria
descrédito em razdo de sua homossexualidade. Assim, a peca, por sua vez, estaria imbuida
pela “identidade oculta” do escritor, dai a critica enfurecida qualificando a obra como
libidinosa, sem naturalidade e nociva (TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 01).

Tais criticas ndo deixaram de atingir Strauss, apontando que as implicagdes musicais
“extravagantes” do compositor estariam ligadas ao involucro de perversdo sexual e
libertinagem do escritor do drama. Ademais, toda essa aversao pela obra de Wilde engendrou
a especulacdo de que ela nao teria o mérito da arte musical de Strauss.

Entretanto, vale ressaltar que, a despeito das criticas, com argumentos divididos entre
positivos ou negativos, a Opera de Strauss foi acolhida pelo publico com entusiasmo, ainda
que o aspecto de imoralidade e perversidade do enredo tenha, naquele contexto, abalado sua
recepgao, COMO veremos a seguir.

Quanto a encenacdo da opera de Salomé, o regente da Wiener Hofoper, Gustav
Mahler, encantado pela nova produgdo de seu amigo Strauss, planejava estred-la
mundialmente em Viena. Contudo, a censura ndo poupou esfor¢os para banir a apresentagdo
da opera, dizendo-se, tal como no Reino Unido, contraria a representagdo da decapitacdo de
figuras biblicas e de espetaculos no dominio da “patologia sexual”.

Os autores Tydeman e Price observam que, entre as primeiras criticas da dpera, apos
sua estreia em Dresden, em dezembro de 1905, podemos encontrar algumas consideragdes

que tangem, especificamente, aspectos do texto de Wilde, apontando que ndo lhe faltam



56

qualidades artisticas, embora a cena em que Salomé beija a cabega decapitada do profetazo
seja a mais repugnante ja representada no palco (TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 126).

A encenacdo no Metropolitan Opera House em Nova York, no ano de 1907, ndo
durou uma apresentagcdo — os motivos pelos quais a dpera foi retirada de cartaz logo apds sua
estreia também tém a ver com o conteiido dramdtico do texto de Wilde. Tal como aponta a
autora Dierkes-Thrun (2014, p. 99), o Theatre Magazine publicou a avaliagdo do famoso
critico inglés Herman Klein sobre essa montagem e, segundo ele, a sensagdo de repulsa nao
tem a ver com a personagem Salomé e sua danca voluptuosa, mas com a cena em que a
protagonista beija e acaricia a cabega decapitada.

Tendo em vista os padrdes morais arraigados do século XIX e inicio do XX, era
intoleravel a exposicao cénica da cabeca decepada, bem como a interacdo da personagem com
ela nessa cena, provocando, além da indignagdo, a sensagdo de ojeriza. E possivel afirmar
que, ainda hoje, tal entendimento sobre o texto de Wilde persista, acompanhando as
subsequentes encenacdes da Opera, uma vez que carrega a bagagem de reprovagdao moral
daquele contexto.

Sob outra perspectiva, o enredo de Salomé fascina e atrai o publico, justamente por
tratar de temas tdo controversos que envolvem questdes sociais e de género. Hoje, a cena da
cabeca decepada, embora impactante, talvez ndo cause a mesma repercussao no publico
quanto tivera no inicio do século XX, uma vez que a plateia contemporanea assimila sua
teatralidade.

Assim, podemos concluir que sdo inimeras as leituras artisticas e propostas estéticas
da obra presumidas para o palco operistico. Nessa perspectiva, as produgdes de Salomé
podem tanto enfatizar a questdo de género e incesto, como orientar o tema para um sentido
espiritual e religioso ou ainda, simplesmente, contar uma histéria de amor. Da mesma
maneira, elas enfatizariam o poder sexual ou a fragilidade da protagonista, destacando a
influéncia do contexto social e politico da corte corrupta e decadente de Herodes, entre outras

abordagens cénicas.

20 De acordo com o libreto, antes de Salomé receber a cabega decepada do profeta, Herodes tenta persuadi-la a
mudar de ideia, propondo outras diversas recompensas a princesa, ao mesmo tempo em que alega que seu pedido
seria repugnante. Ele diz: “(...) A cabec¢a decepada de um homem, separada de seu tronco, ¢ uma visdo
nauseabunda (...)”, bem como ele a julga, apds observar “chocado” o comportamento de Salomé, que afaga de
modo vigoso a cabega decepada: “(para Herodias em voz baixa) Ela ¢ um monstro, tua filha. Eu te digo, ela ¢ um
monstro”. Cf. Libreto da dpera Salomé publicado no Programa de Sala do Theatro Municipal de Sdo Paulo,
2014, com base na edi¢do de Adolph Fuster, Berlin (1905), tradugdo Mario Videira, p. 70 e 76. Disponivel em:
<https://issuu.com/theatromunicipal/docs/1409-tmsp-salome-web>. Acessado em 12 out. 2018.
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Tal como referido, um dos focos de desaprovacdo do texto de Wilde tem a ver com
sua inclinacao sexual e, a vista disso, o enredo passou a ser considerado como um ‘“drama
homossexual”, gerando polémicas e debates em torno da questdo, que reverberam sobre a
encenagdo da Opera ainda hoje. Uma das evidéncias desse aspecto ¢ percebida na relacao de
duas personagens — a idolatria e “paixdao” do Pajem de Herodias pelo Jovem Sirio, ambos do
sexo masculino. Do ponto de vista musical, Strauss marcou o papel do Pajem como contralto,
uma voz feminina. Assim, nas encenacgdes da Opera, a personagem ¢ necessariamente cantada
por uma mulher, embora a designacdo de sua aparéncia possa ser elaborada como sendo do
género masculino, procedimento que se materializa através do componente figurino. A
escolha pelo género masculino ou o feminino na caracterizacao visual do Pajem segue a
abordagem presumida em cada diferente encenagao.

Tais peculiaridades acima destacadas sobre a obra de Wilde podem tanto escandalizar
0 publico como leva-lo ao teatro, se consideramos a busca do espectador por novidades e
excentricidades. Talvez esse involucro de censura e sensacionalismo tenha funcionado como
estimulo para o sucesso subsequente da Opera de Strauss, mesmo que ela também tenha sido
muitas vezes criticada pelo fato de seu enredo envolver elementos narrativos impudicos,
como apontado anteriormente.

Entretanto, ndo sdo apenas os aspectos libidinosos do libreto que surpreendem e
causam impacto, uma vez que a partitura “nervosa” de Strauss ndo deixa a desejar quanto as
sensacdes que podem causar no espectador. Nesse sentido, argumenta Perpétuo, “quem nao
encontrasse horrores suficientes nos fatos que se desenrolavam sobre o palco, poderia assim
mesmo se chocar com a agressiva bitonalidade do idioma musical de Strauss” (PERPETUO,

2014, p. 15).

3.3 CONFIGURACAO OPERISTICA

Nascido em Munique e filho de um dos melhores trompistas de seu tempo, Franz
Strauss, que era membro da orquestra de corte de Munique, Richard Strauss (1864-1949)
esteve desde a infancia imerso no universo criativo da musica. Sua trajetoria musical, por
conseguinte, teve inicio bastante cedo e, com 21 anos, ele ja atuava como regente assistente
na Opera de Meiningen (COELHO, 2000, p. 306).

A eminéncia de Strauss como regente seguiu paralela a seu percurso como compositor
operistico, tornando-se uma referéncia significativa para a musica alema, também em virtude

de sua habilidade na composi¢ao de poemas sinfonicos.
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Para o critico musical brasileiro Lauro McVicarhado Coelho (2000), uma das
principais habilidades de Strauss se encontra no fato de que, além de empregar na composi¢ao
o requinte de sua escrita, o compositor, por meio de sua delicada percepg¢do, apreendia qual a
forma musical mais adequada para corresponder aos argumentos apresentados. Ou seja, o
compositor entendia que para cada assunto diverso era necessario utilizar uma escrita
apropriada que se amoldasse a natureza intima de cada obra.

O critico e musicélogo estadunidense Joseph Kerman enfatiza a capacidade de Strauss
de se mover por meio dos conceitos dramaticos nas suas composigoes; logo, em Salome, ele
mantém suas caracteristicas cruciais — coeréncia, for¢a dramatica e unicidade — urdindo
engenhosamente a obra numa conformacdo semelhante a de um poema sinfonico (1990, p.
213).

Sua terceira producao operistica, Salomé (1905), € considerada pelos criticos como sua
melhor obra e a que impulsionou efetivamente sua carreira como compositor de dpera. Nessa
obra, Strauss emprega a escrita musical em linguagem ‘“atonal, dspera e modernista”
(COELHO, 2000, p. 310) [evocando uma] “musica sensual e super-refinada” (COELHO,
2000, p. 311).

Strauss escolheu utilizar os procedimentos musicais wagnerianos, 0s famosos
Leitmotiv e os efeitos dramaticos da associacdo. De acordo com o critico musical
estadunidense Alex Ross, Strauss percebia a musica “como um lugar de conflitos, um campo
de batalha entre extremos” e, por esse motivo, trabalhava com formas musicais sinuosas
“muitas vezes questionando a possibilidade de um verdadeiro final feliz” (ROSS, 2009, p.
19), ao contrario dos dramas musicais wagnerianos arrematados pelo éxtase do sublime e da
superagao espiritual. Para Dierkes-Thrun, o compositor se afastou do contetido que envolve
argumentos religiosos e humanistas, os quais configuram a musica de Wagner como mistica,
vinculada a fé dos herois e das heroinas (DIERKES-THRUN, 2014, p. 55).

O movimento decadentista do final do século XIX, apontado na se¢do anterior,
influenciou os enredos operisticos engendrados nesse contexto, combinando sentimentos
melancolicos e de desolacdo. Nessa atmosfera, portanto, a producdo literaria do dramaturgo
Oscar Wilde, encontrou terreno fértil para explorar tais aspectos, bem como evidenciar as
particularidades singulares e “pervertidas” da conduta humana. Em sintese, o século XIX se
debrucou nos estudos das condigdes sociais e psicologicas do ser humano, investigando os
aspectos misteriosos e vulneraveis da mente (COELHO, 2000, p. 296).

Os principios artisticos das correntes simbolista e decadentista sdo claramente

invocados na Opera de Strauss: encontramos aspectos dramdticos de sua partitura
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concernentes a dindmica da peca, tais como, angustias e contradi¢cdes, bem como a
combinacao de “fixag¢do sexual, frustracdo, exaustacdo nervosa e obsessao das personagens”
(OSBORNE, 1998, p. 45). Com efeito, ¢ possivel afirmar que o compositor respondeu
musicalmente a todas as inquietudes e obstinagdes que permeiam o emocional dos
protagonistas, também salientados na tragédia de Wilde.

Porém, Kerman (1990, p. 215) aponta que Strauss ndo conseguiu ir além das afei¢des
ou de uma concepcdo auténtica, uma vez que enfoca por demais na forma, a qual pode ser
“perigosamente precisa, perigosamente falsa”, minando o intimo sentimental do enredo.
Segundo o autor, a fragilidade das obras ndo estaria relacionada a sua compreensdo técnica,
mas ao fato delas carecerem de imaginacdo, tornando-se, assim, um “ambito de artificialismo
emocional” posto que Strauss ndo consegue “estar a altura de qualquer sentimento, ou ideia
legitima que ndo fosse a forma”.

Em sintese, Salomé oOpera e Salomé peca teatral possuem as particularidades das
correntes simbolistas-decadentistas, uma vez que ressaltam ao publico o efeito corporal de
sinestesia e sensacdo de choque. Assim, através do primeiro drama modernista de Strauss, as
particularidades textuais de Wilde foram transpostas numa partitura “explosiva e enérgica”,
arrepiando e “excitando” o publico, embora para alguns, sua musica possa ser torturante e

confusa, mais pela perspectiva musical do que pelo seu conteido dramatico.

3.4 ESTRUTURA DRAMATICA

A narrativa da Opera de Richard Strauss, com libreto de Hedwig Lachmann, se
desenrola num ato unico, sucedendo-se no Palacio de Herodes. Por ocasido da comemoragao
de seu aniversario, o soberano da Judeia oferece um banquete aos nobres e altos dignitarios.

A oOpera nao tem abertura, tendo seu inicio com uma frase cantada pelo tenor que
interpreta a personagem Narraboth, o capitdo dos guardas (o Jovem Sirio na peca de Wilde).
Além dele, um grupo de soldados presentes na cena faz comentdrios sobre aspectos da
personalidade de Herodes e sobre os convidados do banquete.

A partir do Livro Completo da Opera (KOBBE, 1982), o Pajem de Herodias, cuja
afeicdo por Narraboth ¢ evidente, também participa desta cena, aconselhando o capitdo dos
guardas a tomar cuidado com a princesa e seu temperamento “neurdtico”. Todavia,
inutilmente, posto que Narraboth demonstra claramente sua afei¢do por Salomé através de
olhares apaixonados. Salomé, no que lhe diz respeito, escapa do banquete de seu padrasto

bastante incomodada com os olhares incestuosos de Herodes voltados a ela. O contexto em
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que se encontra, do ponto de vista emocional, ¢ conturbado e conflituoso, uma vez que ela
estaria imersa num universo em que as pessoas procuram tdo-somente “satisfazer seus
desejos”, buscando por novas sensagdes, as quais ela mesma também busca intensamente.
Ainda invisivel ao publico, com uma voz que ecoa da cisterna por estar preso por Herodes,
surge na Opera a personagem Jokanaan. Atraida pela voz, Salomé exige que o profeta seja
liberado, contrariando a ordem de seu padrasto. Narraboth, embora ndo pretenda desobedecer
ao tetrarca, acaba cedendo, pois sente verdadeiro fascinio pela princesa.

De acordo com Osborne (1988, p. 47), através da fala de Jokanaan, Salomé conecta
informacdes pertinentes ao enredo: Herodes sente profundo temor pelo profeta, o qual
também emite opinides maldosas sobre sua esposa Herodias.

Seu encontro com Jokanaan e o subsequente desdobramento da cena ¢ um dos pontos
altos e bastante aturdidos da Opera: Salomé, enfeiticada ndo mais pela voz, mas pela figura,
tem seu desejo intensificado. Dai a linguagem musical de Strauss intensa, combinada a
confissdo de desejo da princesa pelo profeta — sua fala exalta a beleza de seu corpo, de seus
cabelos, de sua boca. Para o profeta, no entanto, Salomé ¢ uma “alma perdida”, ja que sua
emotividade inconstante, expressa em seu comportamento e fala, o incomoda profundamente
(KOBBE, 1992, p. 554).

Em vista disso, Alex Ross (2009, p. 21) nota que, nessa importante cena da dpera,
quando ocorre o “enfrentamento” entre Salomé e Jokanaan, denota-se claramente uma
oposigao: “ela, o simbolo da sexualidade instavel, ele, da retidao ascética" (p. 21), posto que,
ao tentar seduzi-lo, € por ele rejeitada, insultada e amaldigoada.

Para Osborne, no momento em que a princesa contesta a beleza do profeta, a orquestra
favorece a dramaticidade da cena expressando “ternura e tranquilidade, quase como um
arrependimento da perda da inocéncia” (1988, p. 49, traducdo nossa). Assim, em seu cantar
lascivo dirigido ao profeta, ela manifesta um desejo frustrado, enquanto ele (ainda) estd vivo,
salienta Osborne. Todavia, tal desejo serd, ao final da 6pera, perversamente consumado, numa
cena impactante em que ela afaga a cabega decepada de seu corpo.

Para Kobbé, o tetrarca, além de supersticioso, expde um comportamento cambiante,
que oscila entre nuances de lucidez a quase loucura. Ademais, salienta Kobb¢, “raramente a
luxtria obsessiva tera sido retratada com tal forga quanto na musica de Herodes, que a cada
compasso deixa implicito 0 medo e a decadéncia da personagem” (KOBBE, 1988, pp. 554-
555). No mesmo sentido, Ross aponta que o tetrarca ¢ “um retrato da neurose moderna, um
sensualista que anseia por uma vida moral” (2009, p. 21), por consequéncia, em nivel musical

podemos perceber “o balango entre os estilos sobrepostos € humores cambiantes”.
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Herodes, sua esposa e os convidados do banquete vao ao terraco. Apos ter bebido,
bastante vinho, o tetrarca questiona inquietamente onde estaria Salomé, escorrega no sangue
de Narraboth e se surpreende com o suicidio do guarda, ordenando que o corpo seja dali
retirado imediatamente. Mais uma vez a voz de Jokanaan soa da cisterna, desta vez ouvida
por todos os presentes na cena. Herodias, cujo comportamento insensivel e frio expressa seu
odio pelo profeta, menosprezando-o, ordena-o seu silenciamento. Ela censura seu esposo,
relembrando sobre o medo que ele sente do profeta, dai o questionamento dela quanto ao
motivo pelo qual ele ndo teria entregue o profeta aos judeus (OSBORNE, 1988, p. 50).

O tetrarca considera o profeta um homem santo, “inspirado por Deus”, por esse
motivo o mantém preso na cisterna, sem nenhuma disposi¢cao de entrega-lo aos judeus. Esses
argumentam ter o direito de julga-lo, resultando numa discussio teologica. E, nesse contexto
alvorocado, que os Nazarenos, pela perspectiva crista, vao declamar que “o messias esta entre
eles, ja tendo ressuscitado mortos” (KOBBE, 1982, pp. 554-555).

Com a inten¢do de evidenciar o dissenso religioso presente na corte de Herodes,
Strauss estabeleceu uma repeti¢do das falas dos judeus com frases sobrepostas e tumultuadas,
diversamente do texto teatral de Wilde, onde sdo pronunciadas somente uma vez. Apos o
rebuli¢o sobre o significado das predi¢des do profeta, o tetrarca consegue persuadir Salomé a
dancar a danca dos sete véus, prometendo oferecer-lhe tudo o que pedir. Ela, hesitante em
principio, aceita a proposta contanto que ele a recompense com o que ela desejar. A danca
agrada evidentemente o tetrarca; seu deleite, todavia, se dissolve no momento em que ela
pede a cabeca decepada de Jochanaan numa bandeja de prata.

Mais do que algo instigado por sua mae, o pedido de Salomé tem a ver com sua ansia
por obter algo que ndo lhe foi concedido: a aten¢do e o amor do profeta, em especifico, beijar
seus labios vermelhos. Da mesma maneira, a McVicarabra solicitagdo poderia ser entendida
como uma vinganga ou mesmo revolta contra sua mae, seu padrasto e a corte decadente e
dissimulada na qual ela vive. A forca dramatica dessa cena, seu subtexto e sua representacao
estariam, entdo, relacionados com a abordagem da dire¢cdo, cada qual enfatizando um aspecto
pertinente ao seu tratamento cénico, COMo veremos a seguir.

Por acreditar na santidade do profeta e temer que esta morte possa prejudica-lo de
alguma maneira, Herodes se aterroriza com a exigéncia da princesa, fazendo-lhe outras
ofertas (pedras preciosas, joias, pavoes brancos, poder etc.) para dissuadi-la (OSBORNE,
1988, p. 52). No entanto, ela segue insistindo de modo obstinado até que sua exigéncia ¢

atendida. Para Ross,
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Depois de nos incomodar com dissonincias nunca antes ouvidas, Strauss nos
perturba agora com acordes simples de alegria necrofila. Nao obstante o grau de
perversidade do tema, trata-se de uma histdria de amor, e o compositor faz jus a de
sua heroina. “O mistério do amor”, canta Salomé, “¢ maior do que o mistério da
morte”. Herodes estd aterrorizado com o espetaculo engendrado por seu proprio
desejo incestuoso. “Cubram a lua, cubram as estrelas!”, diz ele com voz aspera.
“Algo terrivel esta para acontecer!”, vira-se de costas ¢ sobre as escadas do palacio
(ROSS, 2009, p. 21).

Salomé, sentindo-se extasiada com o recebimento da cabec¢a decepada em suas maos, a
acaricia como se fosse um troféu e a beija como se estivesse num éxtase erdtico. A cena do
monologo final da protagonista, direcionada a cabega decepada do profeta, € o apice da Opera,
podendo representar dois mundos diversos: o sincero de Jokanaan e o decadente no qual vive
Salomé. O final da Opera exacerba o horror € o choque sentido por Herodes, que ordena que
sua enteada seja executada.

Ao tratar dos elementos simbolicos, a Lua, desponta em ambas as obras (a de Wilde e
a de Strauss), por meio de uma linguagem metaforica, como um tema recorrente que conduz
as agoes, retratando as transformagdes circunstanciais do enredo, bem como sugere o estado
emocional das personagens. Nesse viés, a dupla natureza de Salomé e suas oscilagdes
sentimentais estariam associadas a Lua e, por sua vez, as cores branca e prata que
simbolicamente a representam, as quais podem também exaltar o aspecto de feminilidade, e

ao mesmo tempo, evocar a frieza e a castidade da princesa.

3.5 LIBRETO E MUSICA

O libreto da o6pera Salomé utilizou a tradugdo para a lingua alema realizada por
Hedwig Lachmann. Strauss tinha como intuito se aproximar do texto original de Wilde,
alterando-o minimamente21, para tanto foram realizados pertinentes ajustes de linguagem, que
compreenderam alguns acréscimos e muitas supressdes, pois o estilo do libreto operistico
difere da prosa dramatica, dado que ha nele partes cantadas e nao faladas.

A peca teatral de Wilde chegou a Strauss por meio do poeta vienense Anton Lindner,
que percebeu o potencial do texto e propds ao compositor transforma-lo em opera, preparando
de antemao a versificacdo das cenas iniciais do libreto que ele mesmo pretendia escrever.
Todavia, o interesse de Strauss pela obra despontou efetivamente apods assistir, em Berlim, a
montagem da pega dirigida pelo encenador Max Reinhardt, em 1902, com texto traduzido em
21 Segundo Osborne (1998), Strauss escolheu seguir palavra por palavra a versdo escolhida, subtraindo um terco
dos didlogos e reorganizando a ordem das palavras em algumas sentencas para que, ao se encaixar na dimensdo

operistica, mantivesse as propor¢des musicais. Além disso, algumas personagens menores foram suprimidas,
mas o Pajem de Herodias, os soldados e os Capadocios foram preservados pelo compositor.
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alemdo. Foi, portanto, a partir desta estimulante encenagdo, com a traducdo de Hedwig
Lachmann, que Strauss identificou as possibilidades musicais do texto e deu inicio a
composi¢ao de sua Salomeé.

De acordo com Tydeman e Price, a versdo em alemao seria mais interessante, como
ponto de partida para apoiar a nova aventura operistica de Strauss, do que a versificacdo
apresentada por Lindner, uma vez que partindo desta traducao, ele poderia encontrar uma
adequada orientacdo para lidar com as palavras para musica, ou seja, acomodar musicalmente
o texto por meio da configuragdo musical (TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 123).

Como sabemos, originalmente a dpera contém drias e recitativos, cada qual com sua
funcdo dramatica, sendo o recitativo aquele que concede fluéncia para a narrativa e a aria o
momento no qual o enredo praticamente congela para que se expressem as emocdes.
Entretanto, este nao seria mais o caso da disposi¢cao musical de Salomé, uma vez que ela ja
ndo segue mais esta estrutura tradicional. Para tanto, Strauss abandona os versos € 0os numeros
musicais tidos como “conveng¢do na opera” resultando numa “prosa musical fluente, quase um
poema sinfonico vocal, com rica e densa instrumentacdo wagneriana”, conforme nota
Perpetuo (2014, p. 15).

Para Ross (2009), o compositor tinha talento para comecos. Strauss procurou a melhor
maneira para elaborar a abertura da dpera, utilizando a primeira frase da peca de Wilde22.
Assim, Salomé tem inicio sem introducdo ou overture, exprimindo apenas as primeiras
palavras de abertura através do canto da personagem Narraboth. O interessante de todo esse
processo, ¢ a articulacdo de um conteudo por meio de um texto teatral e de uma musica que,
embora seja considerada como sensacionalista, tem o conddo de exacerbar seus conflitos
inerentes, explorando a intensidade das sensacgdes, sejam elas de repulsa ou paixdo; por fim,
provocam no publico sentimentos contraditérios ainda hoje. E talvez essa seja de fato, uma
das incumbéncias do teatro lirico.

Tal como mencionamos na se¢do anterior, as questdes acerca do Orientalismo
perpassam o conteudo dramatico e musical da opera Salomé, atribuindo a personagem central
a carga de “fascina¢io” e “luxuria" pela estética orientalista. A vista disso, Richard Strauss
apontou numa publicagdo, Reminiscéncias das Primeiras performances das Minhas Operas

(1942):

Ha muito que eu criticava o fato das operas baseadas em tematicas orientais e judias
ndo possuirem a verdadeira cor oriental ¢ o sol escaldante. As necessidades do
momento me inspiraram com harmonias verdadeiramente exdticas, as quais

22 Com base na traducdo de Lachmann: “Wieschonist Prinzessin Salome heutenacht!”. Em portugués: “Quao
linda esta a princesa Salomé hoje a noite” (tradug@o nossa).
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cintilavam como tafetd, particularmente nas cadéncias estranhas (apud OSBORNE,
1998, p. 41, traducdo nossa).

A musica composta para a danca dos sete véus combina valsa com harmonias
orientalizantes e temas de outras partes da dépera. Ao que tudo indica, esse era um dos desejos
de compositor: tomar o substancial do clima orientalizante na musica. Esse foi o tltimo trecho
da opera concebido por Strauss, e para muitos criticos musicais e diferentes autores, ele ¢
considerado banal, desapontando pela “vulgaridade dos ritmos martelados e do exdtico
colorido pseudo-oriental” (ROSS, 2009, p. 21).

Para Kerman (1990, p. 214), o trecho evoca uma ambientacdo do Oriente Médio,
seguindo seu ritmo de modo espalhafatoso e permeado por fantasias hollywoodianas.
Similarmente, ao notar que o trecho teria sido composto por ultimo, Osborne descreve-o
como “um pout pourri virtual de temas familiares, apresentado sem significado dramatico, e
que sua orquestracdo ¢ um tanto menos imaginativa do que a do resto da opera” (OSBORNE,
1998, p. 51, tradugdo nossa). No entanto, Ross acredita que o compositor possivelmente teria
consciéncia de seus procedimentos, se considerarmos que “essa ¢ a musica que agrada a

Herodes e serve de contraste ao horror do que esta por vir” (2009, p. 21).

3.6 SALOME, ARQUETIPO DA FEMME FATALE

Diversamente de sua homonima biblica anddina, a Salomé de Wilde ¢ apontada como
arquétipo de uma femme fatale2s por ser consciente de seu poder e manipulagdao sobre os
homens. FEla carrega os tracos de encanto misterioso que seduz, fascina e dilacera,
exacerbando seu lado cruel e McVicarabro, tdo caros ao periodo. Sua obstinagdo tem como
consequéncia a morte do profeta, arquitetada por sua vontade e desejo, diferente da versao
biblica, na qual ¢ orientada por sua mae.

Assim, tanto na peca teatral quanto na dperaz4, a personagem Salomé ¢ reputada como
um arquétipo da sedutora femme fatale, como a mulher que incita o proibido e alicia o perigo,
e efetivamente, tal imagem ndo teria existido sem o Decadentismo francés e o contexto do

século XIX. A personagem simboliza a combinacao da perversidade sexual com aspectos de

23 A femme fatale, termo original em francés, ¢ um arquétipo feminino ou personagem modelo usado na arte
pictorica, literatura, poesia, 6pera e, mais tarde, no cinema. Seu perfil envolve a beleza alinhavada ao erotismo, a
sensualidade de suas atitudes que, a0 mesmo tempo atraem, ameagam ¢ destroem o homem. Proeminente na
virada do século XIX para o XX, a femme fatale ¢ tipicamente uma vila atraente, misteriosa e sedutora.

24 Sobre arquétipos femininos na dpera ver: MORBIO (2009); CLEMENT (1993). Também destacamos aqui
personagens do universo da 6pera que também s3o consideradas como arquétipos da femme fatale: Carmen, de
Georges Bizet (1838-1875); Manon e Thais, de Jules Massenet (1842—1912); Manon Lescaut, de Puccini (1858-

1924); Alcina, de Georg Friedrich Handel (1785-1759); Lulu, de Alban Berg (1885-1935), entre outras.
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loucura, vista como aquela que perde o controle ou como uma representante do
empoderamento feminino, tdo temido no contexto oitocentista. Como salienta Mutran, “cabe a
Salomé subverter o costume masculino de louvar a beleza feminina, ao falar da alvura da
pele, nos cabelos negros e nos labios rubros do profeta, 1abios que deseja beijar” (MUTRAN,
2014, p. 22).

Como ja mencionado, essa carga de erotismo e perversidade da personagem teria
inspirado Wilde através da imagina¢do do escritor decadente Joris-Karl Huysmans, cuja
descricao da danga de Salomé baseada na pintura de Moreau exacerba a visao predatoria do
arquétipo feminino que seduz com tracos de crueldade. Ademais, Huysmans vai além desse
perfil, sugerindo que suas atitudes estariam imbuidas pela histeria, uma doenga tida como
foco dos estudos psicologicos sobre as patologias mental e fisica no final do século XIX. Para
ele, havia uma correspondéncia entre as atitudes transgressivas de forte intensidade erotica da
dancarina a histeria, enfatiza a autora Dierkes-Thrun (2014, p. 79).

Segundo o filésofo belgo-italiano Daniel Salvatore Schiffer, a danca lasciva e
enfeiticante de Salomé, influenciada pelos jogos perversos da decadéncia, implica em
questdes relacionadas tanto as caracteristicas emocionais da personagem, quanto as
consequéncias, uma vez que Wilde fez da performance algo sedutor que salienta o poder de
Salomé (SCHIFFER, 2010, p. 131).

A pesquisadora italo-inglesa Donatella Barbieri aponta que a obra de Wilde incentivou
outras interpretacdes estéticas (Opera, filmes e dancga)2s, sobretudo no que concerne ao
“empoderamento de Salomé através da danga dos sete véus, seu desnudamento, sua lascivia
assassina, revelando complexas e modernas perversdes sexuais, e relacionamentos de poder
que desafiaram a ideologia de género arraigada” (BARBIERI, 2017, p. 117, tradugdo nossa).

Inspiradas na danca de Saloméas, outras variantes de representagdo elaboraram suas
proprias versdes como a atriz, dangarina e coredgrafa canadense Maud Allan (1873-1956),
com sua performance solo denominada The Visions of Salome (1906), e também a bailarina

americana Ruth St. Denis (1879-1968), apresentando, em 1906, sua performance Radha.

25 Apontamos algumas versdes cinematograficas da obra de Wilde: Salomé (1918), um drama mudo
estadunidense, dirigido por J. Gordon Edwards (1925-), com a atriz Theda Bara (1885- 1955); Salomé (1953),
filme estadunidense estrelado por Rita Hayworth (1918-1987) e dirigido por William Dieterle (1893-1972);
Salome's Last Dance (1988), filme britanico de Ken Russell (1927-2011). Também a partir da obra de Wilde,
encontramos o filme-documentario Wilde Salomé (2011), escrito e dirigido por Al Pacino.

26 Vale aqui salientar a performance da atriz e dangarina Loie Fuller (1862-1928), que também representou
Salomé. Sua obra inovadora e fascinante, Danc¢a Serpentina (1895), ao utilizar em sua performance a fluidez da
seda branca para envolver-se, teve um impacto, também determinado pela tecnologia da iluminagéo elétrica.
Assim sendo, salienta Ribeiro (2013, p. 135): “quando ela representa Salomé, teatraliza-a”.


https://pt.wikipedia.org/wiki/J._Gordon_Edwards
https://pt.wikipedia.org/wiki/Theda_Bara
https://pt.wikipedia.org/wiki/1955
https://pt.wikipedia.org/wiki/William_Dieterle
https://en.wikipedia.org/wiki/Ken_Russell
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De acordo com a pesquisadora Paula Gomes Ribeiro, Maud Allen fascinou o publico
londrino com sua performance, vivificando as discussodes relativas ao colonialismo inglés,
imperialismo e orientalismo, influenciando também as questdes sociais acerca das mudangas
que atingiram as atribui¢des de género daquele contexto. Ademais, esta autora ressalta que,
tanto Ruth St. Denis como Maud Allen, ao se utilizarem da iconografia do Médio Oriente
para suas concepgdes coreograficas, foram intérpretes significantes para as manifestacoes da
danca oriental na virada do século XIX ao XX (RIBEIRO, 2013).

Barbieri, por sua vez, nota que as performances acima destacadas tiveram como

inspiragdo a Biblia, no caso de Allen, e o hinduismo na apresentagdo de St. Denis, assim, elas:

Foram proje¢cdes Ocidentais da misteriosa sedutora, e corrompendo interagoes
culturais, essas dangas [foram] construidas em ideias de uma “Outra” mulher
oriental. No entanto, a expressdo fisica encontrada por Allen e St. Denis através do
habitar os seus corpos pode contribuir com a autoafirmacdo das mulheres através da
danca (BARBIERI, 2017, p. 118, tradugdo nossa).

Para a autora Dierkes-Thrun (2014), Maud Allen foi a primeira artista feminina que
acolheu e adaptou a Salomé de Oscar Wilde por meio de sua propria visdo criativa,
desnudando seu corpo. Nao obstante, sua performance foi dada como provocativa uma vez
que quebrava os paradigmas daquela época. Analisando a performance de Allen na
perspectiva de seu figurino, seu impacto no publico e funcionalidade cénica, Barbieri ressalta
que, o traje27 por ela utilizado “materializou o empoderamento sensual e assassino”, a medida
que ele se desprende das normas vigentes de vestudrio da época, que procuravam marcar a
cintura feminina com o uso espartilho, chamando atencao para os quadris como uma parte do

corpo de poder sexual.

27 “The double circle around her wig, reminiscent of Greek warriors, is made of strings of pearls. Her breasts are
also encrusted with pearls, concealing the nipples with conspicuous red jewels. With strings of pearls suspended
like a low-slung belt, elegantly garnishing the pubic area” (BARBIERI, 2017, p. 119).
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Figura 05 - Maud Allan (1873-1956) como Salomé.

4946 M movARY PHOTO, £.G. MISS MAUD ALLAN, Fouisnan & BARnELS
AB " BALOME™

Fonte: Disponivel em: <https://en.wikipedia.org/wiki/Maud_Allan#/media/File:MaudeAllanSalomeHead.jpg>. Acessado em
10 out. 2018.

Nesse sentido,

Ambas as sexualidades masculinas e femininas sdo projetadas nesta femme fatale
persona vestida em carne nua, adornada com o conteudo do tesouro Oriental [ou
seja, seu figurino] descreve a determinagdo de matar através do fascinio, uma danga
em joias refletoras de luz, em que o desejo mortal é armado através do traje
(BARBIERI, 2017, pp. 119-120, tradugéo nossa).

Contudo, observa Barbieri, tal representacdo em 1918, foi contra a dangarina, pois ela
foi incriminada, tanto pela imprensa como pelo tribunal, por efetuar perversdo sexual
misturada a necrofilia (ao beijar a cabeca decepada de Jodo Batista). Assim, “o desempenho
inovador da performance de Salomé, tdo eficazmente executado por meio de seu figurino,
tornou-se paradoxalmente uma ameaca imaginada que destruiu sua carreira”, conclui Barbieri
(2017, pp. 119-120, tradugao nossa).

Em suma, nota Ribeiro,

A retorica da representacdo da danga de Salomé aprofunda-se, na cultura visual,
verbal e musical, na época visada, desenvolvendo-se em associagdo — acentuando ou
revendo —, o discurso do orientalismo que certifica a necessidade de distinguir (e
subordinar) o outro enquanto exdtico, feminino, corporal, sensual e irracional
(RIBEIRO, 2013, p. 130).

As argumentagdes acima apontadas tratam dos aspectos da danga de Salomé,
observando as instincias do arquétipo da femme fatale e o imaginario fantasioso do
Orientalismo, cuja propensdo ao escandalo envolve tanto a performance em si quanto seu

figurino. Acreditamos que tais questdes atualmente ainda permeiam o universo cénico
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operistico, embora nem todas as encenagdes de Salomé retratem sua heroina pelo viés da
representacao de uma femme fatale ¢ nem com figurino orientalizante, apelando ao tdo

contestado desnudamento.

3.7 A DANCA DOS SETE VEUS E SUAS SUTILEZAS CENICAS

A didascalia do texto teatral de Wilde ¢ bastante laconica, exprimindo de modo
sucinto: “Salomé danca a danca dos sete véus” (TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 130). Ja
Strauss teria deixado algumas orientagdes para a encenagdo da dangazs, embora muito depois
da estreia da Opera. Para ele, ndo haveria necessidade de uma dramatizacdo da danca, que
deveria ser comedida e, sobretudo, séria e decente. A interacdo com a personagem Herodes
seria desnecessaria, uma vez que ela deve ser dangada de maneira oriental € como se fosse
performada num tapete de oragdo. Assim, com o intuito de intensificar os atributos de
castidade da princesa oriental, Strauss pretendeu, para o desempenho da danca, uma
gestualidade simples e limitada.

Ribeiro menciona ainda outras instrugdes cénicas de Strauss para a representacao da
danca fatal de sua heroina (quinze anos apés a estreia da Opera). Inspiradas a partir do livro
ilustrado de Gaston de Vuillier, La Danse (1898)29, as instruc¢des referem-se a gestualidade e
as atitudes da bailarina. A vista disso, a autora conclui que a imagem que Strauss propds para
a danca “se mantém no dominio da estetizagdo oitocentista de uma alteridade” (RIBEIRO,
2013, pp. 138-139); isto ¢, trata-se de uma representacdo que adapta principios histéricos e
miticos de lugares e épocas diversas, misturada a iconografia ocidental e oriental da danca.

Do ponto de vista cénico, a danga continua sendo bastante desafiadora nos dias hoje,
uma vez que nos deparamos com situagdes adversas para serem contornadas, como por
exemplo, o fato de a cantora lirica nem sempre estar preparada para dangar. Dai a escolha de
uma bailarina profissional para substitui-la durante esse numero.

O encenador inglés Peter Brook (1925-), nesse sentido, argumenta que a danga tem de
ser estilizada, posto que nenhum cantor tem a obrigacdo de ser dancarino. Para ele, quanto
mais a danca for interpretada pela orquestra e apenas indicada pelo cantor, provocaria “menos
embarago e maior ilusdo” (BROOK apud TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 130). Assim sendo,

os autores Tydeman e Price (1996) concluem que, por um lado, Brook insistia que a

28 Tais indicagdes foram feitas para a montagem do diretor Erich Engel, em 1930.
29 Este livro apresenta referéncias historicas e estéticas da danga através das épocas, bem como abrange um
capitulo sobre dancas orientais.
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gestualidade da danca deveria ser estilizada e que a musica teria de servi-la como um
incremento da intensidade dramatica, produzindo mais for¢ca do que a parte dangada; por
outro, Strauss persevera que ela seja aristocratica, minimamente histridnica e distintamente
oriental.

Atualmente, ¢ comum que ela seja dangada pela propria cantora, muito embora, essa
ndo seja uma tarefa simples — nem para o diretor c€nico e nem para a cantora —, lidar com a
coreografia de uma cena que, musicalmente ¢ “como um intermezzo que divide a dpera de um
ato com estrutura sinfonica continua em duas partes”, enfatiza Casoy (2006, p. 243). E, ainda,
com durag¢do de aproximadamente dez minutos — tempo supostamente longo sem o canto,
para uma encenagao operistica. Assim, em muitas montagens, o apoio de um profissional que
elabore e acompanhe a coreografia ¢ fundamental para o desempenho corporal da cantora, tal
como observamos nos exemplos das montagens de David McVicar e Livia Sabag.

Hé também outra dificuldade que afeta essa cena e, sobretudo, a cantora protagonista.
Tal como ressaltou a cantora lirica Maria Ewing, numa montagem de Salomé de 1988, ¢
preciso considerar que a exigéncia vocal para cantar essa Opera ¢ elevada e desafiadora. A
complexidade ndo se encontraria na danca em si, a qual ¢ dangdvel, uma vez que deve ser
encenada; contudo, salienta Ewing, ha implicagdes que atingem a questdo do canto. Portanto,
¢ fundamental ponderar que uma cantora que interpreta a personagem Salomé permanece
cantando no palco por pelo menos uma hora antes dessa cena e, uma vez terminada a danga,
ela ainda tem uma cena fatigante que dura por volta de vinte minutos de canto, que exige
bastante da cantora do ponto de vista vocal e emocional (TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 130).

Assim, a danga dos sete véus na Opera Salomé perpassa as instancias acima citadas,
sendo considerada como uma cena complexa, bem como permeada pelas premissas estéticas
do orientalismo. Os pressupostos aqui ressaltados quanto a cena da danga s3o fundamentais
para a concep¢do cénica de Salomé. E notério que a encenagdo da danga passou por
transformagdes significativas ao longo dos anos, sempre com o intuito de aprimorar sua
densidade dramadtica e, como podemos perceber, seus desafios cé€nicos nao sao poucos, uma
vez que envolvem questdes fisicas e vocais, influenciando consequentemente na ideagdo e

estruturagao de seu figurino.

3.8 EMBARACOS CENICOS E MUSICAIS DA PRIMEIRA MONTAGEM OPERISTICA

A produgdo de Salomé, do ponto de vista de sua representagdo musical e cénica,

envolve aspectos desafiadores seja para seu regente e orquestra, como para o encenador e sua
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equipe criativa. Em sua primeira montagem, a linguagem moderna e nada convencional da
composi¢do de Strauss amedrontou os musicos da orquestra, resultando num protesto contra a
complexidade técnica da Opera. Ademais, a interpretagdo de Salomé, segue caminhos
dificultosos para a soprano, tanto pelo viés cénico quanto musical. Além da exigéncia vocal, ¢
necessario injetar boa dose de emocao e energia fisica para o desempenho do papel. Como
nota Casoy: “Salomé nao ¢ um papel para uma cantora de pouca experiéncia” (2006, pp. 241-
245).

Seguindo a recomendag¢dao de seu compositor, ela deveria ser cantada, idealmente,
como se fosse uma adolescente de 16 anos, todavia com a voz de uma Isolda, personagem da
opera Tristdo e Isolda, de Richard Wagner. Assim sendo, para uma interpretacdo eloquente da
protagonista, ¢ necessario adaptar as caracteristicas de uma “mulher fragil” com a poténcia
vocal de uma “heroina wagneriana”, considerada um dos papéis mais drduos para sopranos na
historia da opera (DIERKES-THRUN, 2014, p. 64).

Também na primeira montagem da Opera, a soprano dramdatica Maria Wittich,
provocou rebulico, argumentando que o papel da protagonista era vocalmente extenuante,
dada a espessura da orquestracdo. Do ponto de vista dramético, Wittich se recusou a
interpretar a cena da danga, alegando que ela seria indecorosa, por conseguinte, a cantora foi
substituida por uma bailarina profissional.

Como podemos perceber, os fundamentos para a configuracio do papel da
protagonista da dpera abrangem aspectos liricos e psicoldgicos, uma vez que a cantora tem de
alinhavar a for¢ca do canto com a interpretacdo de “uma crianga sofisticada, mas perturbada
pelo surgimento de sentimentos sexuais proprios”, ressaltam Tydeman e Price (1996, p. 134,
traducdo nossa). Segundo esses autores, as sopranos com fisicos mais atléticos conseguem ser
mais convincentes, uma vez que exploram com mais facilidade o rancor infantil da
personagem. Entretanto, para os autores, as melhores interpretacdes de Salomé foram aquelas
que puderam perceber a instabilidade da personagem, e, desta maneira, se entregaram a sua

volubilidade, nuances e contradi¢des.

3.9 A OPERA SALOME NO SECULO XX: ASPECTOS E DESAFIOS CENICOS

A configuracdo criativa da Opera Salomé estimula a elaboragdo artistica de diversos
ambitos do fazer teatral: dire¢do, iluminagdo, cenografia e figurino, entrelagando seus talentos
a cada nova montagem cénica. Além de seus desafios c€nicos, a Opera de Strauss instiga a

exploracdo de produgdes inovadoras, procurando articular os sentidos musicais e implicitos da
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obra, bem como o contetido do enredo de Wilde. Em outras palavras, encenar Salomé nunca
foi tarefa simples para uma equipe de trabalho do universo lirico, considerando que o enredo
envolve aspectos sociais e espirituais, sensualidade e incesto e o erotismo da protagonista.
Tais aspectos podem, por exemplo, induzir a diferentes tratamentos cénicos que ressaltem a
questdo de género, como também a complexa e contraditoria relacdo entre as personagens que
fazem parte da corte decadente de Herodes.

Na perspectiva da linguagem visual, o figurino, por meio de um amplo leque de
possibilidades de criacdo, vale-se de material pictorico, té€xtil e de constru¢do de modelagens
muito diferentes entre si, haja vista as inimeras dire¢des para a concepcao cénica dessa Opera.

No tocante a obra de Wilde, os autores Tydeman e Price (1996, p. 174) concluem que,
a despeito de suas inimeras possibilidades de interpretagdo, seu contetido talvez se mantenha
ainda hoje, inconstante e incerto, considerando que ele pode se transformar de acordo com as
mudangas sociais, politicas e percep¢des quanto a sexualidade, em cada diferente contexto
histérico. Como sabemos, o impacto do trabalho depende também da énfase dramatica
escolhida pela abordagem cénica; todavia, ele estaria relacionado as intersecgdes sociais e
politicas de circunstancias diversas. Em sintese, salienta Mostaco (2015, p. 91), os “conteudos
de época sofrerdo a critica contemporanea da encenag@o ou serdo rigorosamente inscritos no
quadro referencial de sua propria época em um contexto sociocultural”.

As produgodes de Opera oscilam entre as encenagdes ditas tradicionais e as modernas,
cada qual agradando uma categoria de publico, e determinados criticos. Assim, nem toda
mudanga tematica, visual ou narrativa contentaria a todos e, consequentemente, suscitaria
polémicas quanto a sua concepgao cénicaso.

Historicamente, ndo foi diferente com Salomé. A montagem de Peter Brook para o
Covent Garden de Londres, em 1949, foi alvo de severas criticas conservadoras, ao
apontarem que o encenador teria ignorado a tradi¢gdo e as convengdes operisticas. Sua
abordagem cénica, considerada como nada convencional, contou com a arte do pintor
espanhol surrealista Salvador Dali para desenhar seus cenarios e figurinos. Para Brook, o
pintor seria a melhor opgdo para revelar visualmente aquelas personagens estranhas e nao
realistas, uma vez que Dali ¢ o Unico artista que ja em sua estética possuil naturalmente a
“degeneracdo erotica de Strauss e as imagens de Wilde” (TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 132).
Nao obstante, a critica salientou que também Dali teria interpretado equivocadamente a obra

de Strauss.

30 Cf. Introdugdo, em que ¢ apresentada a discussdo sobre montagens tradicionais e modernas.
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Antes da estreia desta producdo, Brook enfatizou que a musica de Strauss seria como
“uma a droga produtora de alucinacdes” a qual teria o poder de suscitar “a mesma reacao
emocional que a imagem visual altamente estilizada, artificial, retérica e elaborada do original
de Wilde”31. Dessa maneira, a fungdo da direcdo da 6pera, bem como do cenografo, ¢ a de
descobrir uma abordagem no estilo teatro que o proprio Wilde fornece em seu texto.

De acordo com Tydeman e Price (1996), no tocante aos figurinos, os criticos
apontaram que os trajes chamavam muita atengdo, posto que eram extravagantes e, além
disso, incomodos. Ou seja, ao invés de auxiliar o cantor, os figurinos incapacitavam a
movimentacdo cénica.

Para Brook, os figurinos estilizados de sua producdo teriam sido construidos
justamente com o intuito de evitar o movimento dos cantores e, por sua vez “expressar o
drama com seus mais expressivos instrumentos, suas vozes” (SUTCLIFFE, 1996, p. 23).
Dessa forma, foram aproveitadas certas visualidades para sugerir a lascivia decadente da corte
de Herodes, e o estranho universo de Wilde-Strauss, ressaltando questdes pertinentes da

tragédia do dramaturgo.

Figura 06 - Producéo da épera Salomé (1949) com encenacio de Peter Brook. Figurinos e cenario de
Salvador Dali. Covent Garden Opera Company.

Fonte: Disponivel em: <http://www.roh.org.uk/news/a-century-of-salome-at-the-royal-opera-house>.
Acessado em 10 out. 2018.

Apos a desaprovagdo da critica e do publico, Brook escreveu para o jornal Observer,
questionando: afinal, “o que determina a dire¢do de Salomé?” Tal interrogacdo teve como

resposta a propria argumentacdo do encenador, insistindo que a preparacdo da concepcao

31 Disponivel em: <http://lukacsrants.blogspot.com.br/2009/02/peter-brooks-salome.html>. Acesso em 13 jul.
2017.
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cénica de uma dpera envolve, preponderantemente, a musica e o libreto Ao considerarmos
que uma encenagao operistica se fundamenta nos aspectos musicais e dramaticos da obra,
articulando-os visualmente, porque, questiona mais uma vez Brook, “nos deveriamos temer a
fantasia e a imaginag¢ao, mesmo numa casa de 6pera?” (TYDEMAN; PRICE, 1996, p. 132,
tradug@o nossa).

Segundo Tom Sutcliffe (1996) o “crime” de Brook consiste no fato de ele ndo ter
seguido as indicagdes do compositor e do libretista; ndo obstante, a montagem desagradou
simplesmente porque nem o publico e nem a critica especializada estaria preparada para uma
mudanga do ponto de vista dramatico visual. No fim das contas, a tentativa controversa de
Brook agitou o universo “sagrado” da 6pera, impulsionando a encenagdo do teatro lirico,
durante o século XX, na exploracdo de melhores maneiras de comunicacdo no palco cénico e
na énfase da “verdade teatral, significado e intencao” (SUTCLIFFE, 1996), que se tornaram,

assim, os novos paradigmas do teatro lirico.
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4 ABORDAGENS CENICAS DE DAVID MCVICAR E LIVIA SABAG:
CORRESPONDENCIAS E DIFERENCAS

A encenagdo operistica articula musica, texto e concep¢ao visual a fim de comunicar
uma histéria no palco. Como sabemos, as propostas cénicas para o teatro lirico sdo infinitas,
uma vez que sdo elaboradas por meio de diferentes interpretacdes do libreto e da musica.
Entre as alternativas de ambientacdo cénica para a Opera, ha aquelas que seguem as
indicacdes de datacao do libreto e o local onde se passa o enredo, como também aquelas que
transpdem a encenacao para outro contexto historico e localizagdo geografica.

As transposi¢des espago-temporais dos titulos operisticos produzem diferentes
posturas cénicas nas atuacdes dos intérpretes, influenciando na estruturagdo do traje cénico e,
por consequéncia, na recep¢dao do publico, tal como aponta Mostaco (2015, p. 91),
assinalando que “novas leituras efetivam novas apreensdes de significado”.

O processo criativo de encenacao de dpera € concebido a partir da analise do libreto
em correlagdo com a musica, explorando simultaneamente os aspectos dramaticos da obra,
bem como os dispositivos cénicos de representagdo. Em cada nova producdo de um titulo
operistico, as diversas abordagens tém estreita relacdo com a producdo de visualidade cénica,
influenciando desde a concepg¢ao da cenografia (disposicdo do espago cénico, efeitos visuais e
projecdes de videos), a iluminacdo, e pontualmente, a caracterizacdo das personagens por
meio do figurino e do visagismo (maquiagem e perucas).

Salomé € uma obra cuja tematica perpassa questdes sociais, politicas, religiosas e de
género, sugerindo um conjunto de referéncias iconograficas através do libreto e da musica.
Apesar disso, cabe ao diretor e sua equipe criativa e técnica, explorar as diferentes camadas
da obra que estejam de acordo com sua inteng¢do criativa para a encenagao.

Como vimos até aqui, sdo diversas as particularidades inerentes ao texto teatral de
Wilde e a opera de Strauss que estdo em correspondéncia com a conjuntura histérica na qual
as duas obras foram concebidas. Estas indicagdes sdo relevantes para a concepcao cénica do
encenador, ainda que ele escolha ambientar a obra noutro contexto, tal como nas montagens
aqui analisadas de Sabag e McVicar.

A elaboragdo do figurino para o espetdculo operistico esta articulada a partir das
diferentes abordagens cénicas, as quais estdo sintonizadas em indissocidvel simbiose com a
proposta artistica do encenador e com o trabalho de diferentes artistas que atuam numa
montagem: cantores, atores, bailarinos e figurantes. Em Salomé, podemos encontrar

correspondéncias estéticas inerentes a obra, que podem ou ndo serem mantidas nos trajes e
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acessorios cé€nicos, tais como aspectos do Orientalismo, bem como as referéncias judaico-
cristas.

Quanto a danga dos sete véus, existem varias possibilidades de interpretacido e
desenvolvimento de sua dramaturgia. Sendo assim, a criagao do figurino para essa cena pode
tomar como ponto de partida as referéncias orientais, como também optar por caracteristicas
iconograficas diversas, seguindo outras direcdes estéticas. O véu (sejam eles sete véus ou
apenas um) ¢ utilizado na encenagdo da danca como um suporte para seu desenvolvimento,
embora para alguns encenadores ele seja considerado um acessorio imprescindivel, ha aqueles
que o substituem por outros componentes cénicos ou o excluem da cena.

Sdo comuns as encenagdes contemporaneas em que, apds a remog¢ao dos sete véus, a
cantora termine a danga totalmente nua. Todavia, para evitar a nudez das cantoras, uma vez
que nem todas apoiam essa concepc¢ao, ¢ utilizado um figurino de base — normalmente um
vestido —, para disfarcar a nudez. Dessa maneira, os véus “orientalizantes” seriam utilizados
apenas como parte do figurino, e ndo como aparato para o desnudamento da cantora. O perfil
da femme fatale de patologia histérica da protagonista fomentou a discussdo relacionada ao
texto teatral de Wilde, atingindo, por sua vez, a 0pera de Strauss. Estes tragos “perversos” da
personalidade de Salomé, podem interferir na atuagdo das cantoras e, por consequéncia, na
criagdo de seu figurino.

Afinal, o que ¢ de fato indispensavel para representar Salomé? Quais aspectos cruciais
da obra tém de ser enfatizados em sua encenagao?

A presente dissertacdo ndo tem como intuito julgar se a abordagem cénica estd
“correta” ou ndo, mas sim perceber que as varias camadas estéticas do texto de Wilde e da
musica de Strauss podem ser desenvolvidas por meio de diferentes perspectivas de
comunicacdo no palco. Em outras palavras, procuramos demonstrar como ¢ possivel trabalhar
o cerne das questdes do libreto e da musica, articulando os dispositivos inerentes a pratica
teatral, tais como cenografia, figurino, iluminacdo e atuagcdo dos intérpretes por meio de

diferentes abordagens e visualidades cénicas.
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4.1 INTENSA E ARROJADA: A MONTAGEM DE DAVID MCVICAR32

David McVicar é um diretor cénico escocés, muito bem-conceituado no ambito
operistico europeu e estadunidense e reputado, tanto pela critica como pelo publico de opera,
como um diretor “ndo convencional”, devido as suas abordagens cénicas ousadas e intensas.

Numa entrevista concedida para esta dissertacaoss, ao mencionar suas diretrizes de
trabalho, o diretor ressaltou que os cantores sdo o0s principais instrumentos para o
desenvolvimento da encenagdo operistica; logo, a maneira como 0s cantores atuam em seus
papéis contribui, substancialmente, para o €xito do trabalho. Em vista disso, para McVicar, ¢
essencial apoiar a performance dos intérpretes, considerando que o relacionamento crucial em
qualquer evento teatral se d4 entre o artista e o publico. Em suas palavras, “se qualquer coisa
que estou fazendo atrapalhar essa comunicagdo, ¢ um fracasso” (MCVICAR, [2017] nao
publicado).

Assim, a qualidade artistica deste diretor tem relacdo com seu trabalho desenvolvido
com os cantores, uma vez que ele procura conduzi-los através dos aspectos dramaticos da
obra, respondendo de modo proficuo as nuances da musica e do libreto.

McVicar sublinha que procura em suas encenacdes a maneira mais clara de contar
uma historia, coincidentemente honrando a obra. Em outras palavras, ele se empenha em estar
de acordo com aquilo que ele acredita ser “o0 que o compositor quis dizer”, posto que se trata
sempre da sua interpretagdo da obra.

Em 2008, estreou sua montagem de Salomé para o Royal Opera House de Londres,
cujo sucesso foi significativo e, por essa razdo, ela foi remontada trés vezes no mesmo palco
britanico (nos anos de 2010, 2012 e 2018), com diretores cénicos da casa de Opera e diferentes
cantores. Vale salientar que, embora alguns cantores se repitam nas remontagens, elas nio
contam com o elenco original da primeira produgao.

A concepgdo cénica do diretor para a montagem de Salomé, alinhavada ao

desempenho criativo da cenografa e figurinista Es Devlin, inspirou-se na estética do filme de

32 A montagem de 2008 para o Royal Opera House - Covent Garden (registrada ao vivo em 03, 06 ¢ 08 de margo
do mesmo daquele ano) contou com os seguintes cantores: Nadja Michael (Salomé) Michaela Schuster
(Herodias), Thomas Moser (Herodes), Joseph Kaiser (Narraboth), Michael Volle (Jochanaan), Pajem de
Herodias (Daniela Sindram), Soldados (Christian Sist ¢ Alan Ewing), Capadodcio (Vuyani Mlinde), escravo
(Pumeza Matshikiza), Judeus (Adrian Thompson, Martyn Hill, Hubert Francis, Ji-Min Park, Jeremy White),
Nazarenos (Iain Paterson, Julian Tovey), carrasco (Duncan Meadows), e a orquestra da casa de Opera, com
regéncia de Philippe Jordan e direcdo cé€nica de David McVicar. A equipe criativa desta encenacdo contou com a
colaboragdo dos artistas: Es Devlin (cenografia e figurinos), Wolfgang Gobbel (desenho de luz), Andrew George
(coreografia e movimentagdo cénica), Leo Warner e Mark Grimmer (video design).

33 Entrevista realizada com o encenador David McVicar, por Veridiana Piovezan, em 26.02.2017, Londres,
Inglaterra. Arquivo de mp4, duragdo 32.54. Com transcri¢do de Camila Ceccato. Tradugdo nossa.
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Pier Paolo Pasolini (1922-1975), de 1975 — Salo, ou 120 Dias de Sodoma —, cuja narrativa ¢
ambientada na Italia, sob o comando do ditador Mussolini em 1944, ou seja, no contexto
fascista. O filme, por sua vez, ¢ uma releitura da novela Os120 Dias de Sodoma, do Marqués
de Sade, de 1785. Pasolini foi um artista controverso, tal como Wilde, em seu tempo. Salo, ou
120 Dias de Sodoma foi banido por 25 anos das telas do cinema, por ser julgado obsceno,
depravado e pornografico. Atualmente, entretanto, ¢ considerado como uma obra-prima, cuja
tematica ainda se sustenta por meio de um debate pertinente sobre as questdes politicas,
sociais e sexuais.

Nesta encenagdo de Salomé, o diretor transpde a obra de Strauss para a época do
fascismo, construindo outra narrativa para a Opera, cujos aspectos infamantes e
coincidentemente inquietantes sdo evidenciados através dos componentes visuais, bem como
da atuagdo dos intérpretes, tal como na obra cinematografica de referéncia.

Ao discorrer sobre sua abordagem cénica, o diretor salienta que a personagem Salomé
¢ mitica, ou seja, a Salomé que conhecemos, ¢, na verdade, uma fabrica¢do mitica, portanto,
ndo haveria razdo para encend-la no periodo biblico. Assim, seu foco de interesse para
encenar a oOpera, se concentrou na “leniéncia e na sociedade incrivelmente opressiva da corte
de Herodes, o mundo de Herodes” procurando compreender de que maneira “os desejos
sexuais de uma mulher podiam se tornar t3o violentos e pervertidos” (MCVICAR, [2017] ndo
publicado. Traducdo nossa). Por consequéncia, as atitudes de Salomé sdo decorrentes do
universo destrutivo no qual ela vive, em suas palavras: “se ela ndo ¢ uma aberracdo, ela ¢ um
resultado natural da sua corte, do seu mundo, de sua sociedade” (MCVICAR, [2017] ndo
publicado. Tradugdo nossa).

De acordo com a visdo do diretors4, a escolha da ambientagdo cénica pelo viés da
iconografia fascista ¢ pertinente, ja que a deprava¢do moral do mundo de Herodes seria
compativel com os principios daquele contexto e da sociedade fascista, logo, influenciando as
acoes de Salomé. Nesse sentido, vale dizer, que a referéncia do filme de Pasolini, ao retratar
aspectos sordidos do comportamento humano simultaneamente a uma estética opulente —

percebida nos figurinos de algumas personagens da trama — foi substancial para essa

34 McVicar, ao tratar sobre o comportamento de Salomé e sua escolha de ambientagdo cénica nos explica: “I
don’t think it’s revenge, I just think it’s — It’s like going “We’ll be together. I know better than you do that we
were meant to be together, but you won’t let me, so I’ll kill you, but then we’ll be together’. Why would
someone think that way? That led to all the decisions of this strange sort of 1940s fascist state that they were all
in, which is not meant to be specifically in Germany, it’s not meant to be, it could be anywhere. We used the
iconography of fascism to talk about Herod’s world and to talk about how someone could think that, what she

thinks, how it would seem logical, how it’s possible in societies like that” (MCVICAR, [2017] ndo publicado).
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abordagem, uma vez que o cineasta revela os tragos de crueldade do ser humano que se
justificariam numa sociedade fascista.

Segundo Price, diretor e cenografa acertam cenicamente quando revelam, de modo
menos agressivo, “‘como a tiranica complacéncia do poder sobre a vida e a morte em Salomé
remove todo o erotismo de uma oba, cuja propensdo de escandalo, especialmente na danga
dos sete véus, ¢ muito frequente” (2008b, p. 11, traducdo nossa). Trata-se uma dpera que
presume que algo de perturbador pode acontecer, todavia, para Price, a “simples nudez” da
cantora, na cena da dancga, ndo seria tdo impactante quanto o comportamento das personagens,
0s quais sdo “incapazes de resistir aos impulsos horripilantes que acabam por levar a
destruicao de si mesmos e dos outros” (PRICE, 2008a, p. 06, tradugao nossa).

Em suma, a montagem em questdo, através dos dispositivos materiais e visuais de
representacdo espelhados pela vil conjuntura fascista, desloca o foco para a articulagao
psicotica entre as personagens e nas consequéncias de seus atos, expondo os aspectos

repugnantes e despdticos do ser humano.

4.2 ESPACO CENICO E FIGURINO

O cenario da montagem ¢ estruturado em dois pavimentos, enfatizando no andar
inferior, onde se passam a maior parte das cenas, a decadéncia moral das personagens. A
escolha do diretor e da cendgrafa para tal disposi¢do teve o intuito de enfatizar as acdes
dramaticas do libreto, considerando a fragmentacdo e os aspectos opressivos de uma
sociedade decadente.

O jantar lustroso para comemorar o aniversario do tetrarca acontece na parte superior
do cendrio em contraste com a ambientacdo rispida do andar inferior, onde estd localizada a
cisterna que aprisiona o profeta. Essa parte do cenario € reproduzida como sendo uma area de
servigo (um pordo, uma cozinha), onde ficam os criados, os guardas, o carrasco e algumas
prostitutas, representando o submundo por meio de azulejos encardidos e tubos de cobres
expostos. Ao lado direito do palco (na perspectiva do publico), ha uma escada em espiral
através da qual as personagens circulam entre os dois andares, contribuindo com a
dramatizacdo de varias cenas ao longo do espetaculo.

O desenho de luz da montagem sugere uma atmosfera austera, intensificando os
aspectos perturbadores inerentes a obra. Embora a Lua seja evocada simbolicamente ao longo

drama, ela parece ser aqui representada apenas pela luz dura que incide sobre a escada.
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Figura 07 - Cena inicial da remontagem de Salomé (2012). Royal Opera House. Foto de Clive Barda.

Fonte: Disponivel em: <http://www.markronan.com/2012/06/salome-royal-opera-covent-garden-may-2012/>.
Acessado em 19 out. 2018.

Em relagdo ao figurino, os criados sdao apresentados em uniformes com modelagem
primorosa, nas cores preta e branca, ao passo que as prostitutas, que nas cenas iniciais estao
nuas, trajam lingerie em cores claras (entre o bege ¢ o branco), ¢ evocam a estética dos anos
de 1920. Ja os guardas vestem uniformes em cor marrom escuro que denotam o contexto
fascista da década de 1940, compondo o figurino com botas militares e guarnecidos com
espingardas. O carrasco, trajado com um casaco longo transpassado, aparece em cena com
uma espada em maos, porém descal¢o. A cantora que faz o papel do Pajem de Herodias ¢é
caracterizada como sendo do género masculino, vestindo também um uniforme militar —
contudo mais simples em relagdo aos trajes dos guardas e em tonalidade mais clara.

As personagens femininas (atrizes e cantoras protagonistas) trajam vestidos elegantes,
confeccionados em tecidos que evidenciam sua suntuosidade, inspirados na moda de 1920. Os
figurinos das atrizes sdo complementados por acessorios e aderegos, tais como turbante e
piteira, os quais denotam a mesma época de referéncia estética dos trajes.

O terno a rigor (calga, paletd e colete) constitui os figurinos dos judeus, nazarenos e
alguns atores, também em tecidos finos. O quinteto de judeus complementa seu traje com
gravata borboleta e acessorios que simbolizam sua religido como o chapéu quipa e o talit
(xale com franjas). Embora os nazarenos também usem o quipd, seus figurinos sdo diferentes

dos judeus em tonalidade, modelagem e acessério — usam gravata tradicional e nao borboleta.
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O casal Herodias ¢ Herodes veste trajes de gala, cujas texturas revelam seu luxo:
vestido verde petrdleo em cetim de seda, bordado com pedrarias em tons de verde, azul e
violeta e paletd6 em veludo preto, em sentido oposto ao figurino do profeta Jochanaan, que

traja longo casaco marrom, camisa e calga comprida, em aspecto sujo e desgastado.

Figura 08 - Remontagem de Salomé (2012) - Royal Opera House. Foto de Clive Barda.

Fonte: Disponivel em: <http://www.markronan.com/2012/06/salome-royal-opera-covent-garden-may-2012>.
Acessado em 10 out. 2018.

Salomé veste trés trajes diferentes ao longo da encenagdo. Seu primeiro vestido ¢é
prateado em tecido lamé, adornado com rendas e pedrarias. Por baixo do vestido, ela traja
uma combinagdo de seda branca. Durante a danca dos sete véus, o vestido prateado ¢
substituido (em cena) por um segundo vestido — confeccionado em tule e ornado com
pedrarias, em modelagem romantica —, sugerindo a moda dos anos 1950. Pouco depois, este
vestido ¢ também tirado, e Salomé permanece apenas com a combinacgdo branca, seguindo
com ela até o final da encenagao.

Analisando as particularidades do primeiro vestido de Salomé e sua ligagdo com
aspectos sensiveis da personagem em correlacdo a encenagao, é possivel perceber que ele
caracteriza a personagem, por meio de sua modelagem e textura, como uma menina-mulher
sofisticada, pertencente a uma sociedade abastada, e simultaneamente o traje é consoante a
interpretagcdo da cantora, cuja expressao intimidadora revela a depravagao moral do mundo

escuro e violento no qual ela vive, também explicito no texto de Wilde e na musica de
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Strauss. Esse figurino €, portanto, eficaz do ponto de vista da designacdo da personagem, bem
como em relag@o a acdo cénica desenvolvida durante o tempo em que € utilizado em cena. Ele
também pode ser percebido como um vestido que sugere, em sua cor e textura, os aspectos da
Lua — cujo simbolismo estaria entrelacado a dupla personalidade da personagem: a castidade

€ 0 erotismoss.

Figura 09 - Salomé (Nadja Michael) e Jokanaan (Michael Volle). Primeiro traje de Salomé.
Foto Clive Barda.

Fonte: Disponivel em: <https://www.churchtimes.co.uk/articles/2008/7-march/books-arts/visual-
arts/unpleasantness-below-stairs>. Acessado em 19 out. 2018.

4.3 A DANCA CONTA UMA HISTORIA

Oscar Wilde deixou a cena da danga dos sete véus para a imaginacdao dos diretores,
dado que ndo ha indica¢des cénicas sobre ela em seu texto. Ja para Strauss, a danga deveria
ser moderada e aristocratica, sem exacerbar a sensualidade da personagem. Suas intepretacdes
cénicas sdo diversificadas, muito embora, alguns diretores priorizem as referéncias da

tradicional danga Oriental ou a redutiva op¢do de encenar um strip-tease.

35 Sobre tais particularidades da personagem, McVicar aponta que seu intuito para esta encenacdo foi o de
“explorar quais eram as pressdes ao redor dela que a fariam escolher o que ela escolheu”, nesse sentido “Salomé,
ao invés de ser uma mulher obcecada com sexo [ela] é, na verdade, obcecada pela castidade” (MCVICAR,
[2017] ndo publicado).
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Talvez os aspectos psicologicos proprios de sua narrativa sejam mais relevantes do
que a simples conotagdo de seducdo, tal como aponta Nadja Michaelss. De acordo com a
cantora, a danca conta uma histdria sobre o que de fato ocorre antes e depois dela, entre
Herodes, Herodias e Salomé. Ou seja, a danga tem suas causas e consequéncias na trama, bem
como na relacdo entre as personagens. Para Michael, a cena estaria permeada pelo abuso
mental e fisico, ainda que tais instancias estejam nas entrelinhas da trama, ¢ algo terrivel.

Tais colocagdes acima destacadas pela cantora t€m relagdo com a solugdo cénica
intrigante efetuada pela abordagem de McVicar, retratando uma familia complexa que teria
passado por episddios desagradaveis e destrutivos: o padrasto teria abusado de sua enteada
quando ela era crianca. A vista disso, a cena da danca nessa montagem ¢ um momento onirico,
onde a postura sedutora de Salomé nao ¢ enfatizada, posto que seu intuito ¢ o de demonstrar, de
modo poético € a0 mesmo tempo insultuoso, essa mensagem ao publico. Assim, a dindmica
repulsiva que hé entre as personagens ¢ sugerida nesta cena, cujo tratamento dramatico almeja
suscitar sensacoes entre eles, como se estivessem “revivendo um trauma”.

Para tal fim, sdo empregados dispositivos cénicos ao longo da cena, que contribuem
pontualmente para seu desenvolvimento, tais como a estruturagdo do cenario, o desenho de
luz intimista, a proje¢do de video num teldo. Os objetos que integram a cena sdo poucos,
porém, determinantes para intensificar as agcdes dramaticas: uma boneca de pano, vestidos
elegantes pendurados numa arara, uma pia branca, um espelho.

Nessa conformacdo, a cenografia explora o deslocamento das paredes durante todo o
tempo, conferindo dinamismo a cena, da mesma maneira que a proje¢ao do video por meio de
um teldo, transmite diferentes imagens que tém relagdo com o andamento dramético. No que
concerne a utilizagdo do video numa montagem, McVicar assinala que pode ser um recurso
interessante, contudo, ¢ preciso tomar cuidado para que ele ndo domine a cena, posto que seu
principal objetivo ¢ o de complementar as agdes e nao as sobrepor (MCVICAR, [2017] ndo
publicado).

Conforme acima salientado, Salomé troca de figurino ao longo da cena, interagindo

com apenas um véu de seda no inicio, cuja leveza do tecido auxilia a coreografia e a

36 Entrevista com a cantora que interpretou Salomé nas duas montagens aqui analisadas, concedida ao San
Francisco Opera House, publicada em 31.03.2010, por ocasido da montagem da Opera. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=ItqYM4sjDQY>. Transcricdo e traducdo nossa. A soprano dramatica
Nadja Michael interpretou a personagem Salomé em algumas casas de opera, com diferentes tratamentos
cénicos: no Teatro alla Scala (2007), com encenacao de Luc Bondy; Royal Opera House (2008), com dire¢ao de
David McVicar; San Francisco Opera (2009), com dire¢ao e coreografia de Séan Curran; Theatro Municipal de
Sao Paulo (2014), com direcdo de Livia Sabag; Teatro Filarmonico di Verona (2018), com dire¢do de Marina
Bianchi.


https://www.youtube.com/watch?v=ItqYM4sjDQY
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gestualidade da cantora. Seu vestido de tule e pedrarias (seu segundo traje na montagem) ¢
trazido ao palco por uma figurante, disposto sobre um manequim de costura, desempenhando
um papel essencial nesta cena, dado que ¢ com ele que Salomé danca com Herodess7. Esse
figurino, em feitio que indica sofisticagdo combinado a leveza do material empregado, apoia a
coreografia da dancga, enfatizando o atimo delirante do casal, bem como a vulnerabilidade da

princesa.

Figuras 10 e 11 - Foto Clive Barda. Cena da danca (2010). Royal Opera House.

Fonte: Disponivel em: <https://www.roh.org.uk/productions/salome-by-david-McVicar>. Acessado em 10 out.
2018.

Em resumo, a cena da danga foi concebida como se fosse uma historia dentro de outra,
revelando o abuso que sofrera Salomé em sua infincia e que fez dela uma adolescente imatura
e incerta de sua autoestima. Entretanto, quando ela finalmente tem autonomia para escolher
sua recompensa, ela impressiona a todos com seu “horripilante” desejo. A Salomé de

McVicar, ao pedir a cabeca do profeta, demonstra ter todo o poder em suas maos.

37 No DVD com montagem de 2008 ha dois discos, sendo um deles com a montagem de 2008, ¢ o segundo
intitulado David McVicar: A Work in Process que revela os bastidores da encenacdo: ensaios, reunides com
diretores artisticos do teatro, encontros com a cendgrafa etc. Neste, pudemos perceber a importancia do trabalho
do coredgrafo Andrew George para o desenvolvimento corporal das personagens, sobretudo na coreografia da
cena da danga.


https://www.roh.org.uk/productions/salome-by-david-mcvicar
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4.4 O “CHOQUE” FINAL

Figura 12: Salomé beija a cabeca de Jokanaan.

'

Fonte: Robbie Jack/ Corbis Entertainment Getty Images.

Os momentos finais da dpera sdo tensos e criticos para as personagens, assim como
para o desempenho cénico dos cantores, tanto quanto podem ser terriveis para o publico. Na
cena concebida por McVicar, a interacdo de Salomé com a cabega decapitada e
ensanguentada do profeta, ao mesmo tempo em que ¢ intensa, ¢ repugnante.

A producdo da cabega cénica do profetass foi engendrada com intuito de parecer
“real”. Dai a determinag¢do para que ela fosse confeccionada de acordo com os precisos
semblantes do cantor e com cabelos naturais muito bem fixados para que, durante a cena, os
artistas pudessem puxa-lo, sem que se soltassem facilmente. Além disso, foi considerado que
0 peso da cabeca fosse o natural de uma cabeca humana, diferindo dos comuns aderegos
cénicos que, em sua producdo, optam pela leveza. Por dentro dela foi inserido um dispositivo
para que o sangue fosse jorrado, ininterruptamente, manchando a combinacdo branca de
Salomé e muito provavelmente com propoésito de enfatizar o aspecto repulsivo da cena

Ao invés da cabeca cénica decepada ser entregue a princesa numa bandeja de prata,

ela ¢ trazida pelo carrasco, despido e ensanguentado, como na imagem a seguir.

38 Producdo cabeca decapitada de Jochanaan, no Royal Opera House. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=cLle-fnraDs&t=79s>. Acessado em 10 out. 2018.


https://www.youtube.com/watch?v=cLle-fnraDs&t=79s
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Figura 13: O carrasco com a cabec¢a decepada de Jokanaan. Royal Opera House. Foto Clive Barda.

Fonte:<https://www.culturewhisper.com/r/opera/royal opera_house covent garden richard strauss
salome/10381>. Acesso 15 out. 2018.

Para o critico Daniel Albright3s, a montagem de McVicar ressalta os aspectos obscuros
de Salomé e de Jokanaan, qualificando-os como “obsessivos-compulsivos e loucos de
luxuria”. Nessa acepc¢ao, a encenacao ¢ concebida por meio de uma dramaturgia contundente,
cuja atuacdo, sobretudo da cantora, expressa desespero, raiva e, ao mesmo tempo,
determinagdo. Tal leitura consiste em perceber a complexidade da personagem e o quanto ela
pode ser enigmatica, explorando em sua atuagdo um certo sadismo, a0 mesmo tempo que
invoca prepoténcia e rispidez, ao invés do simples aspecto de uma “mulher sedutora”.

Em sintese, as questdes aqui colocadas interpelam diferentes pontos de vista sobre os
aspectos intrinsecos e substanciais que conformam e, de certa forma, justificam, a encenacao

de McVicar para Salomé.

4.5 AMONTAGEM DE LIVIA SABAG NO THEATRO MUNICIPAL DE SAO PAULO40

39 Disponivel em: <http://www.operatoday.com/content/2010/08/david_McVicars_.php>. Acesso em 06 set.
2015.

40 Com regéncia de John Neschling e orquestra desta cada de 6pera. A equipe criativa contou com o trabalho dos
seguintes artistas: Nicolas Boni (cenografia), Wagner Pinto (desenho de luz), André Mesquita (coreografia),


http://www.operatoday.com/content/2010/08/david_mcvicars_.php
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A montagem da oOpera Salomé, estreou em 2014, dirigida por Livia Sabag. Sua
abordagem cénica se inspirou na iconografia orientalista do século XIX, ambientando a corte
de Herodes num “oriente antigo suspenso no tempo € espago’41.

Em relagdo ao processo criativo da produgdo brasileira, a cantora Nadja Michael, que
interpretou a personagem Salomé em ambas as montagens analisadas nesta dissertacao,
salienta que foi fascinante trabalhar pela primeira vez com uma encenadora mulher. Segundo
ela, a encenac¢dao de Sabag, por meio de um toque feminino, atingiu aspectos sensiveis do
libreto e da musica. Concentrando-se na esséncia da obra, a encenadora evidenciou a
vulnerabilidade das personagens por meio de uma estética pura — evocando “as ondas, as
redondezas da Lua”, a qual se refletiu também nos figurinos por mim realizados (MICHAEL,
[2016] nao publicado).

A proposito da Lua, Livia Sabag explica que ela “funciona como uma espécie de
espelho, que sugere ao mesmo tempo o universo interior das personagens e diversas facetas
de Salomé”. Assim, pelo fato da Lua transmitir significados intrinsecos a obra, a diretora
propds reveld-la por meio da iluminagdo cénica. Segundo a diretora, seu intuito ndo era o de
“representa-la como uma forma concreta, mas como uma luz que incide sobre o cenario”

(SABAG, 2014, p. 32).

4.6 CONCEPCAO E ESPACO CENICO

A encenacdo de Livia Sabag contou com o trabalho do cenografo Nicolds Boni, para a
criacdo de um espago cénico que evocasse, em suas formas e texturas, aspectos inerentes a
Opera de Strauss. Nesse sentido, salienta Sabag: “sempre me chamou atenc¢ao o contraste entre
a sensualidade e a aridez presentes na obra. Por isso criamos essa coexisténcia da sinuosidade
das dunas do deserto e a dureza do concreto do palacio”. Com intuito de retratar a soliddo e o

afastamento das personagens, diretora e cenografo conceberam um cendrio dividido em niveis

Simone Batata (visagismo), com figurinos e acessorios por mim elaborados. No elenco principal: Nadja Michael
¢ Annemarie Kremer (Salomé), Peter Bronder e Jiirgen Sacher (Herodes), Iris Vermillion e Alejandra Malvino
(Herodias), Mark Steven Doss e Michael Kupfer (Jokanaan) e Stanislas de Barbeyrac e Istvan Hovarth
(Narraboth), Lidia Schéffer (Pajem de Herodias), Paulo Chamié-Queiroz, Rubens Medina, Eduardo Trindade,
Miguel Geraldi, Sérgio Righini (Judeus), Carlos Eduardo Marcos e Sérgio Weintraub (Nazarenos), Saulo Javan e
Paulo Menegon (soldados), Jessé Vieira (Capaddcio) e Elisabeth Ratzerdorf (escravo).

41 Texto da diretora cénica Livia Sabag entregue na ocasido da apresentacdo do projeto de encenacdo da Opera.
Muitas das informacgdes desta secdo assim como todas as citagdes diretas presentes foram retiradas desse texto
que, no entanto, ndo foi publicado.
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distintos, criando areas de isolamento, pois embora eles se inter-relacionem “estdo fechados

em suas obsessdes”, elucida Sabag.

Figura 14: Projeto cenografico de Nicolas Boni, 2014.

Fonte: Arquivo pessoal.

Em suma, orientada pelas obras de Wilde e de Strauss, Sabag procurou, por meio da
“suspensao temporal e espacial levemente fantasista” salientar nesta montagem “o aspecto
aberto e simbodlico da obra” criando, portanto, “um universo onde as sutis e profundas
questoes das personagens [tivessem mais] for¢a que talvez ndo encontrassem em um mundo
mais realista”.

Em acordo com a abordagem efetivada, o banquete do tetrarca ndo ¢ visivel ao
publico, pois ocorre num ambito subterraneo, dado que o palacio de Herodes estaria
simbolicamente “enterrado” no deserto, remetendo a paisagem do Oriente Médio. Este espago
escondido, nota Sabag, possui relacdo com questdes pertinentes ao enredo: “o aprisionamento
das emocdes, a repressdo dos desejos de Salomé e o medo existencial de Herodes”. Numa
entrevista com Nicolds Boni42, o cenografo reitera que esta imagem, puramente simbolica,
além de evocar uma espécie de tumba enterrada, contribui para sintetizar, de certa maneira,

todos os acontecimentos que se desenrolavam com as personagens.

4.7 A CENA DA DANCA: UM JOGO PROVOCATIVO

42 Entrevista com cenografo Nicolds Boni concedida para esta dissertagdo, 17/12/2016, mp4, duracdo 28.33
minutos, em Sao Paulo.



89

De acordo com as propostas da encenagdo, a cena da danca dos sete véus foi
configurada cenograficamente valendo-se das referéncias orientalistas de pinturas do século
XIX, com a inten¢ao de ressaltar sua sensualidade. Assim, quando o primeiro cenario se abre,
ele invoca os haréns e os banhos orientais, compondo o espago cénico com sete mulheres
parcialmente submersas em uma piscina, vestidas com trajes em modelagem simples, com a
leveza da seda pura, em cor bege.

Para o cendgrafo Nicolas Boni, “o momento da danga ¢ um dos mais dificeis de
Salomé, porque a musica ¢ muito mais decorativa do que o resto da dpera”. Nessa acepgao,
nos explica Boni que ele e a diretora procuraram, a partir da combinagdo entre musica e cena,
revelar uma ambientagdo oriental através dos desenhos dos vitrais, mosaicos e das cores. Boni
também ressalta que, durante essa cena, entraram na cenografia diferentes cores, tais como:
vermelho, amarelo, verde, azul etc., j4 que o cendrio fora concebido inteiramente nas cores
cinza, preto e branca (BONI, [2016] ndo publicado).

Esse novo colorido da cena contribuiu para evidenciar o aspecto oriental da
encenagdo, bem como os aspetos dramaturgicos da cena, tal como ressalta o critico musical
Nelson Rubens Kunze4s, apontando que o auge da montagem foi “a bela abertura do deserto
descobrindo um rico interior de vitrais coloridos” sendo esta uma “solu¢do que quebrou a
aridez cinza predominante”. Além disso, segundo o critico, a encenacdo ¢ “funcional e
proporciona o suporte necessario para desenrolar a trama”.

A idealizagdo cénica da diretora para essa cena procurou revelar a lascivia associada
ao mundo de Herodes. Para Sabag, no momento em que Salomé consente dangar para ele, ¢
quando ela “entra estrategicamente no mundo luxurioso e corrompido do tetrarca para
manipula-lo e afirmar seu poder”. Dai a representagdo sensivel da volupia nesta abordagem
cénica.

Salomé entra em cena também com um véu escondendo seu rosto, em meio as
bailarinas que dangam vigorosamente na parte inferior do cenario. Em sua danga, ela interage
primeiramente com o véu e, a seguir, com as bailarinas presentes, terminando a cena na area
da piscina, onde ela tira, numa contraluz, seu vestido em tecido didfano e o substitui por outro
(um robe), também na cor cinza. Em seguida, aquelas paredes que tinham sido abertas para a

cena da danga, se fecham.

43 Disponivel em: <https://www.concerto.com.br/textos/arquivo/orquestra-e-solistas-brilham-na-salome-do-
theatro-municipal-de-sp?id=457>. Acesso em 16 dez.2016.


https://www.concerto.com.br/textos/arquivo/orquestra-e-solistas-brilham-na-salome-do-theatro-municipal-de-sp?id=457
https://www.concerto.com.br/textos/arquivo/orquestra-e-solistas-brilham-na-salome-do-theatro-municipal-de-sp?id=457
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Figura 15 - Cena da danca. Ensaio geral. Foto Desirée Furoni.

2 Lot S

Fonte: Disponivel em: <https://www.huffpostbrasil.com/otavio-dias/por-que-a-opera-salome-fez-minha-cabeca-
e-a-de-outros-espectado_a 21679565/>. Acessado em 15 out. 2018.

4.8 ATMOSFERA INQUIETANTE: SALOME E A CABECA DECEPADA DO PROFETA

A cena final da dpera nessa encenagdo invoca uma atmosfera angustiante através da
atuagdo intensa da protagonista com a cabeca decapitada: além de afaga-la, ela a beija. Da
mesma maneira que evidencia seus aspectos terrificantes através do sangue do profeta, que
vai se espalhando pelo cenario durante a intepretagdo da cantora.

As cabecas cénicas foram modeladas assim que os dois cantores chegaram em Sao
Paulo, tomando por base a confec¢do feita pela producdo do Royal Opera House
(especificamente na montagem de David McVicar). Assim, elas44 também foram engendradas
com o objetivo de evidenciar seu aspecto realistico, no que se refere a pintura da pele, arcada
dentaria, posti¢os naturais de sobrancelhas, barba, cabelo, e peso, tanto quanto elas teriam de
ser funcionais, de modo que a movimentagao da boca e das palpebras seriam fundamentais

para o desenvolvimento dramatico da cena.

44 A cabeca cénica nesta montagem foi produzida pelo escultor Marcelo Antonio Martins Pereira (nome artistico:
Marcelo Amp), em Sio Paulo.
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Figuras 16, 17 e 18: Fotos do processo de confecciio da cabeca cénica concedidas por Marcelo Amp,
escultor que as confeccionou.

="

Fonte: Arquivo pessoal.

49 AS COMPLEXAS RELACOES HUMANAS: DUAS ENCENACOES DA MESMA
OBRA

Embora os tratamentos cénicos de McVicar e Sabag sejam diversos, sobretudo em
relacdo a visualidade e orientacdo iconografica, ambos destacam a decadéncia moral das
personagens, suas contradi¢des e tensdes. O comportamento de Salomé é decorrente de uma
sociedade perversa e agonizante, seja ela ambientada no contexto fascista ou no oriente
estilizado do século XIX.

Notamos que ambas as encenagdes enfatizam a relagdo complexa entre as personagens
Herodes, Herodias e Salomé, explorando suas angustias e fragilidades por meio de uma
atuagdo eficaz de seus intérpretes. Nesse sentido, aponta Sabag, ¢ preciso considerar que,
fundamentalmente, “essas trés personagens buscam, de formas diferentes, fugir ou sair das
situagdes de opressao ou prisdo em que se encontram [entretanto], como o olhar para o outro ¢
paradoxalmente centrado em si mesmo, ndo ha conexdo possivel, a tragédia ¢ inevitavel”
(SABAG, 2014, p. 33).

A cena da danga, tdo determinante na dpera, foi concebida pelos dois encenadores por
meio de narrativas, espago cenografico, coreografia e figurinos completamente diferentes,
cada qual evocando os sutis aspectos do texto e da musica. No que concerne a cena final,
ambas exploraram a intensidade das angustias e incongruéncias emocionais da personagem,

perceptiveis na movimentagdo cénica bem como no figurino: nas duas montagens elas vestem
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trajes que denotam sua vulnerabilidade. Além disso, nas duas montagens, a cabeca cénica
decapitada foi produzida com intuito de “parecer real”, seja em seu peso ou volume.

E possivel que o ambiente fascista do século XX, visualmente decadente e ostensivo
da encenacgdo de McVicar, tenha conseguido exacerbar a musica “agressiva” e os excessos de
Strauss, revelando as inquietudes das personagens, da mesma maneira que a abordagem
apurada e orientalizante do século XIX de Sabag tenha comunicado, de modo mais sutil, as
angustias e obsessoes do fim de uma era, mas que, todavia, sdo ainda pertinentes € nos
assolam de modo perturbador.

Seria necessario, entdo, perceber a personagem Salomé, procurando compreender seu
lado verdadeiramente humano? Ou seria essa protagonista, nascida nos tempos biblicos,
revigorada nos ares do Decadentismo e do Simbolismo do século XIX, vinculada ao arquétipo
femme fatale e impregnada pelas criticas afiadas a seu dramaturgo, uma figura ainda
misteriosa? Em sua frase final, perturbadora e poética, canta Salomé: “E o mistério do amor ¢
maior que o mistério da morte”.

Para a cantora Nadja Michael, ¢ preciso considerar que o enredo da Opera ¢ tdo rico
quanto sua personagem principal e, por consequéncia, estimula inimeros tratamentos cénicos
para enfrentar o papel dessa jovem menina. H4 muitas camadas na obra que podem ser
exploradas, entre elas o fato de a personagem compreender o que seria uma relagdo afetiva.
Sob esse aspecto, a Opera envolve um “jogo ameagador de poder, um jogo no qual vocé pode
perder tudo, até mesmo sua vida” (MICHAEL, [2016] ndo publicado). Embora Salomé tenha
conseguido o que desejava, ela identifica que ha um vazio em sua vida. Nesse sentido,
Michael nos esclarece que ¢ nesse contexto audacioso que a personagem percebe o que ela
nunca vai ter na vida: o amor.

De acordo com Michael, a cena final com essa “menina que esta se transformando em
mulher” e que “experimenta o horror e a crueldade”, representaria: “Vocé tem que matar
aquilo que vocé poderia amar?” ([2016], ndao publicado).

Em sintese, trata-se de uma obra pujante em significados, que pode nos revelar
aspectos de nossa propria realidade. Sem duvida, McVicar e Sabag evidenciaram as facetas de

uma das obras mais chocantes do ambito operistico de modo convincente e lirico.
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5 FIGURINOS PARA SALOME: CRIACAO E PROCESSO

O figurino “¢ uma invengdo, muitas vezes poética, daqueles que o criaram”, aponta o
encenador Giorgio Strehler (1985, p. 19, tradugdo nossa). Assim, para além de suas
intrinsecas fun¢des na cena operistica, ¢ fundamental considerar que o pilar de idealizacao do
figurino, envolve um longo processo de trabalho, em que procedimentos técnicos e criativos
sdo articulados entre si.

Desde que comecei a trabalhar com figurino para o espetaculo de dpera, compreendi
que sua concepcao exige um método tdo fascinante quanto espinhoso, solicitando
experimentacdes em nivel plastico e estrutural, seja ele elaborado em estética estilizada ou de
época, em confec¢do simples ou complexa.

E um processo continuo: da pesquisa tedrica e iconografica ao desenho, da escolha dos
materiais que melhor se adaptem ao modelo e as técnicas de estruturagdo, da prova de
figurino com os intérpretes ao palco. Nos entremeios desse percurso, ainda que seja possivel
prever algumas dificuldades de cunho técnico-criativo, podem surgir duvidas e necessidades,
apontando questdes nunca antes refletidas. Afinal, cada montagem ¢ tnica, posto que ela traz
para o palco, um novo olhar, uma interpretacdo, e, por conseguinte, uma nova plastica da
obra.

Muitas dessas demandas aparecem devido aos motivos inerentes a pratica teatral: a
encenagao se conforma a medida em que vai sendo ensaiada e experimentada. Por essa razao,
mesmo que o figurino ja esteja definido em termos conceituais, ele pode ser totalmente
modificado, sempre com intuito de melhorar sua funcionalidade cénica.

Nesse sentido, reitera Sabagass: o figurino se amolda a partir da correlagdo entre sua
criacdo e execug¢ao, portanto, ndo basta ter o conceito, € preciso também considerar que sua
realizagdo passa por varios experimentos, uma vez que ela estd relacionada com o corpo dos
cantores € com a constru¢do da personagem. Assim sendo, para que haja uma realizagao
satisfatoria dos figurinos, a colaboragdo entre os todos profissionais ¢ fundamental, dado que
0 processo envolve varias etapas, emprega matérias-primas diversas e tem de vestir
fisicalidades diferentes.

Nesta secdo, procuro discorrer sobre o processo de concepcdo dos figurinos e

acessorios para a opera Salomé (2014), evidenciando os principais caminhos seguidos por

45 Entrevista com Livia Sabag, em 28.09.2017, na qual ela discorre sobre a importancia do figurino na
encenagao, € N0sso processo criativo para a montagem da 6pera Salomé.
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mim em colaboragdo com a encenadora Livia Sabag e com a equipe técnico-criativass, sem
deixar de citar nossos percalgos durante seu desenvolvimento. A equipe47 de figurino e
acessorios (modelista, cortador e costureiras) foi contratada especialmente para essa
montagem e trabalhou na Central de Figurinos do Theatro Municipal de Sao Paulo por um
més. Quanto aos acessorios e aderecos, optei por dividir a confec¢do entre a equipe contratada
e outros profissionais4s especializados.

O visagismo das personagens foi concebido juntamente com a equipe responsavel pela
maquiagem e penteado, procurando seguir uma estética simples e delicada. Optamos pelo uso
de apliques (barba e cabelo) para caracterizar os Judeus, e perucas para as personagens
Salomé49 e Jochanaanso.

Tal como ja mencionado, as encenagdes de Operasi contam com cantores solistas, coro
de vozes femininas e masculinas, atores, bailarinos e figurantes. Nessa configuracdo, ¢
comum que sejam convidados dois elencos para cantar as partes dos protagonistas. Isto €, o
elenco de uma mesma montagem, se alterna entre uma récita e outra por diferentes razoes,
entre elas, conciliar as agendas de trabalho dos cantores e a necessidade de preservar a voz
dos mesmos. Assim, um dos desafios para o figurinista de dpera estd na criacdo de um mesmo
modelo de traje para dois elencos, considerando suas distintas estruturas fisicas.

Nessa produgdo foram realizados duplos figurinos para as personagens Salomé,
Herodias, Herodes, Narraboth e Jochanaan. Porém, por motivos de orcamento, a mesma capa
confeccionada para Herodes, foi utilizada pelos dois cantores. Desta maneira, a cada
apresentacdo, foram realizados ajustes no seu comprimento, uma vez que eles t€m alturas
diversas (vinte centimetros de diferenca entre um e outro).

Os trajes dessa montagem foram confeccionados sob medida. A vista disso, fizemos
provas de figurino com todos os intérpretes. Essa prova ¢ um dispositivo fundamental no
processo de execucao, cujo intuito € apreender se o0 modelo se adapta a constitui¢do fisica do
intérprete e quais mudancas devem ser feitas no tocante a forma, volume e comprimento do

traje. Habitualmente, em produg¢des de opera, sobretudo para os figurinos dos protagonistas,

46 Considerando aqui todos os profissionais envolvidos no processo: cendgrafo, iluminador, visagista, intérpretes
(cantores, atores, bailarinos) bem como modelista, costureiras, aderecistas.

47 Maurice Fiickner (modelista/ draping/ alfaiataria), Sergio Alves (cortador), Elisangela Dally, Célia Pereira
Rocha, Cristina Franga, Silvia de Castro (costureiras).

48 Eduardo Laurino: confeccionou os chapéus dos Judeus e o turbante de Herodias. Edméia Evaristo, costureira
especializada em couro, elaborou os cintos dos guardas. Boca de Cena Produgdes Artisticas produziu a coroa de
Herodes, bem como as langas, escudos e capacetes dos soldados.

49 A peruca (cabelos longos, na cor castanha escura) foi utilizada apenas pela solista Nadja Michael.

so Para essa personagem foram confeccionadas quatro perucas de cabelos longos com penteado dreadlocks,
sendo duas delas para os solistas e as outras para a cabega cé€nica.

51 No caso de Salomé, ndo havia coro.
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sdo feitas provas de telas2, com proposito de assegurar sua vestibilidade. Dado o curto tempo
de produgdo, nem todos os trajes dos protagonistas passaram por essa prova, tendo sido
experimentados diretamente no tecido escolhido para seu feitio.

Salomé foi a terceira produgdo operisticas3 em que trabalhei com Sabag e, como
pudemos observar até aqui, trata-se de uma obra que articula, em seu texto e musica,
elementos contextuais e aspectos cénicos complexos; ndo obstante, eles foram estimulantes
em nossa parceria criativa. A principio, procurei apreender as questdes inerentes a obra de
Strauss e ao texto dramatico de Wilde em relacao ao tratamento cé€nico da montagem. Durante
esse processo de andlise e estudo, as longas conversas com a diretora foram fundamentais
para dar inicio ao projeto de figurino. Assim, partindo de reflexdes substanciais acerca de
ambas as obras (Wilde-Strauss), tomamos decisdes pontuais para a criacdo dos figurinos,
procurando revelar os aspectos contextuais das personagens em coincidéncia as suas agdes
dramaticas.

As pinturas orientalistas (TROMANS, 2008)s4 foram as principais referéncias
iconograficas utilizadas para a concepcdo desse projeto, sobretudo aquelas que retratam a
indumentaria do Oriente Médio. Seguindo o viés de criacdo estilizada, procurei exprimir nos
figurinos a estética oriental de modo simplificado, em conformidade a caracterizagdo das
personagens € aos propositos dramaticos da encenagdo. Desta maneira, os figurinos foram
desenhados com base no shapess oriental, também considerando-se os diferentes fisicos dos
intérpretes e a proposta de ambientacdo cé€nica de evocar aspectos do oriente antigo.

Com o intuito de salientar as caracteristicas inerentes as personagens, decidimos
distinguir os grupos que compdem a obra (protagonistas, Judeus, Nazarenos, guardas,
soldados, dancarinas, bailarinas e bailarinos, atores e atrizes), por meio de diferentes texturas
e cores. Ou seja, as cores dos trajes, em tonalidades sobrias, tinham como objetivo assinalar
as circunstancias sociais e as particularidades sensiveis das personagens, da mesma maneira
que os tecidos, em diferentes tramas e sem nenhum tipo de estampa, poderiam simbolizar tais
questoes.

Foi nesse sentido, por exemplo, que optamos pela frieza das cores azul e pirpura para

os trajes de Herodias (vestido e capa) e de Herodes (tinica e capa), confeccionados em

52 A prova de tela ¢é feita com algodao cru.

53 Madama Butterfly, de Giacomo Puccini: montagem para o Palacio das Artes, em Belo Horizonte, maio de
2013. The Turn of the Screw, Benjamin Britten, junho de 2013, no Theatro Sao Pedro, Sao Paulo.

s4 Esse livro foi publicado em ocasido da exposicdo com mesmo titulo, em Londres, organizada pelo Tate
Britain, juntamente com o Yale Center for British Art. Essa publicacdo apresenta pinturas de artistas britanicos
datadas nos séculos XVII, XVIII e XIX.

ss Shape ¢ uma denominagdo que se refere a forma e ao feitio do traje.
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tecidos refinados como o veludo e a seda, ja que eles fazem parte de um mundo luxuoso,
contudo moralmente decadente. Nessa mesma configuragao, Narraboth, o capitdo da Guarda,
vestiu um casaco curto em textura jacquard (que mistura em sua trama as cores prata, dourado

e azul escuro) compondo seu figurino com calca, camisa e chapéu.

Figuras 19 e 20: Prova de figurino das personagens Herodias (Iris Vermillion) e Herodes (Peter Bronder).

Fonte: Arquivo pessoal.

Ja nas tunicas, capas e chapéus dos Nazarenos e do Capadocio foram usados tecidos
como linho e algodao em tons de areia e terra, sugerindo aspectos do deserto. Os cinco Judeus
vestiram essa mesma combinagdo de figurino (tinica, capa e chapéu), todavia, alternando
seus materiais entre 13s, linhos e tecidos sintéticos, nas cores cinza e preto (apenas detalhes
em bege), as quais expressavam o posicionamento religioso mais severo dessas personagens.
Seus figurinos foram complementados com diferentes modelos de chapéus tradicionais

judaicos.
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Figura 21: Foto Alex Silva. Salomé (Nadja Michael) e Narraboth (Stanislas de Barbeyrach).

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 22 - Ensaio geral. Cinco Judeus em primeiro plano e um dos criados, em segundo plano.
Foto Desirée Furoni

Fonte: Arquivo pessoal.
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Figura 23 - Ensaio geral. Ao lado direito: Nazarenos e o Pajem de Herodias.
Ao lado esquerdo: Herodias e um dos Judeus. Foto: Desirée Furoni.

e i A\zo'i Py

Fonte: Arquivo Pessoal.

Os soldados (cantores e atores) vestiram trajes em tons de preto, marrom e dourado
(saia longa, blusa em trico e sanddlia), complementando seus figurinos com acessorios e
aderecos em estética oriental (elmos, chapéus, escudos e lagas em dourado envelhecido). Ja os
cinco criados que integravam as cenas (atores), usaram figurinos confeccionados em tecidos

mais simples, como algodao e linho, em cores bege, cinza e verde.

Figuras 24 e 25: Acervo pessoal. Prova de figurino dos soldados. A esquerda o solista Paulo Menegon.
A direita, o ator Gabriel Castilho.

Fonte: Arquivo Pessoal
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Figuras 26 e 27: Prova de figurino dos criados. A esquerda a atriz Carla Martelli. A direita, o ator
Henrique Rizzo.

=
Fonte: Arquivo Pessoal.

O Pajem de Herodias e o soldado, interpretados por cantoras, foram caracterizados
como sendo do género masculino. O Pajem vestiu calca, colete e camisa em diferentes tons de

verde e o soldado uma calga e camisa em cores cinza e preta. Ambos em textura rustica.

Figuras 28 e 29: Acervo pessoal. Prova de figurino. A esquerda o Escravo (Elisabeth Ratzersdorf) e a
direita o Pajem de Herodias (Lidia Schiiffer)

Fonte: Arquivo pessoal.
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As atrizes que representaram as banhistas, como ja mencionado, tiveram seus
figurinos elaborados em seda leve e transparente, na cor bege, denotando a sensualidade dos
haréns orientais. Da mesma maneira que os vestidos e véus das bailarinas, porém em
diferentes tons de cinza, prezavam pela fluidez, acompanhando os movimentos coreograficos

da dancga.

Figura 30 - Ensaio geral. Cena da danca dos sete véus. Foto: Desirée Furoni.

Fonte: Arquivo pessoal.

Jochanaan vestiu uma tunica simples, em 13 rugosa, na cor verde acinzentada,
desgastada por meio do procedimento de envelhecimento apos sua confec¢do, sugerindo a

passagem de tempo e as condi¢des angustiantes da personagem aprisionada numa cisterna.

Figura 31 - Ensaio geral: Nadja Michael e Mark Steven Doss. Foto: Desirée Furoni.

Fonte: Arquivo pessoal.
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5.1 OS VESTIDOS DE SALOME

Figura 32 - Nadja Michael. Vestido 1. Foto: Desirée Furoni

Fonte: Arqﬁivo pessoal.

Criar figurinos para uma personagem tdo fascinante como Salomé ¢ uma tarefa
desafiadora para qualquer figurinista, uma vez que se trata de uma menina-mulher, cujo
comportamento ¢ tdo misterioso como ambiguo. Inicialmente, procuramos entender como
poderiamos conceber o figurino de uma personagem que demonstra, a0 mesmo tempo,
determinagdo e fragilidade em suas atitudes, evidenciando sua sensualidade de maneira
delicada e elegante. Para o compositor da obra, Salomé se caracteriza como uma adolescente
de 16 anos, com “voz de Isolda”, como apontado na se¢ao anterior. Nessa logica, como vestir
uma mulher madura, de voz “poderosa”, como uma jovem princesa? Quais seriam, entdo, os
shapes e os materiais téxteis que pudessem sugerir essa designacao de menina-mulher?

Em suma, embora a obra de Strauss, bem como o texto de Wilde, nos indique tragos
de sua personalidade, sugestdes para sua caracterizacao visual e aspectos relevantes de seu
contexto, a elaboragdo de seus trajes para essa montagem passou por algumas etapas, até
chegarmos a um desenlace criativo.

Uma vez decidido que ela teria dois vestidos longos, sendo um deles para a maior
parte da apresentacao (vestido 1), e outro que seria utilizado durante a danga e na cena final

(vestido 2), procurei desenha-los em acordo com nossas reflexdes sobre as diferentes facetas
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dessa jovem princesa, considerando também as referéncias estéticas do orientalismo
(atmosfera e shape), a corporeidade das duas cantoras e seus movimentos c€nicos.

Ambos os vestidos foram confeccionados com fendas na parte inferior, assim, a
medida que a cantora se movimentava, elas se abriam, evidenciando a sensualidade da
personagem; ja quando fechadas, salientavam sua natureza de “menina”. Esse figurino,
portanto, se transformava durante a apresentacdo, ressaltando o carater ambivalente da
personagem.

No tocante a textura e cor do primeiro figurino (vestido 1), nossas escolhas foram
assertivas, optando pela mistura da cor prata com tonalidades de cinza, e pela utilizacao de
tecidos delicados como a sedass, em contraposi¢ao ao veludo mais pesado. Nossa intengdo era
a de salientar os aspectos da Lua, por meio da textura do veludo molhado, a0 mesmo tempo
em que as transparéncias das sedas pudessem exprimir a sensualidade da personagem.
Entretanto, apds a primeira prova de figurino, o modelo do primeiro vestido passou por
algumas mudangas em seu shape, em razao de que o desenho do busto ndo valorizava a
cintura, nem salientava o aspecto menina-mulher da personagem. As fendas e a cauda do
vestido (em veludo molhado) foram mantidas, porém, a parte superior foi redesenhada

procurando revelar, por meio de suas linhas arredondadas, a feminilidade de Salomé.

Figura 33 - Prova de figurino do vestido 1. Nadja Michael.

Fonte: Arquivo pessoal.

Conforme ja& mencionado anteriormente, o vestido para as cenas de danca assim como

o da cena final (vestido 2) foi realizado tal como o modelo concebido para as bailarinas,

s6 Foram utilizados trés tipos diferentes de seda: crepe, musseline e chiffon.



103

todavia com tecido e cor diversa (em crepe de seda, em cinza escuro). Durante os ensaios
decidiu-se que esse segundo vestido seria retirado logo apos a danga, por consequéncia, um
terceiro indumento (vestido 3) foi confeccionado para as cantoras, seguindo as mesmas
propostas de cor e materialidade dos anteriores. Assim, na cena final, elas vestiram um hobby

cinza claro em crepe de seda.

Figuras 34, 35 e 36 - Prova de figurino vestidos 1, 2 e 3. Annemarie Kremer.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 37 e 38 - Prova de figurino. Protétipo do vestido 1 de Salomé.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Vale ressaltar que essa prova de figurino foi feita com um tecido muito préoximo, em
peso e cor, do modelo desenhado, e foi por mim experimentado (figura 37 e 38), visto que as
cantoras ainda ndo tinham chegado a Sao Paulo. Essa circunstancia justifica a necessidade das
provas de figurino, dado que ¢ por meio delas que podemos detectar problemas em relagao a
sua estruturagdo, e, principalmente, compreender se o desenho proposto estd de acordo com a
abordagem cénica e com as tantas nuances draméticas das personagens. E uma etapa

providencial do processo, na qual a presenca da diretora ¢ fundamental.

5.2 REACOES CRITICAS A ENCENACAO

A encenagdo de Salomés7 venceu o prémio Melhores do Ano 2014 do Guia da Folha
Online — categoria “Opera”, sendo também escolhida pelos jurados do Prémio Concerto 2014,
promovido pela Revista Concertoss, como a melhor produ¢do de dOpera daquele ano. De
acordo com essa publicacdo, Livia Sabag ¢ uma diretora com carreira consolidada em ambito
operistico. Em suas encenagdes, “mais do que a dicotomia tradi¢do versus vanguarda [ela]
aposta na direcdo de atores e na movimentagdo cénica como elementos fundamentais do
discurso narrativo”. A maior parte das criticas & montagem ressaltam o excelente desempenho
musical dos solistas, bem como da orquestra sinfOnica e regéncia. Entretanto, no tocante a
encenacdo, as opinides se dividem entre aquelas que confirmam a forga dramatica da
montagem e as que apontam seus “deslizes cé€nicos”.

O jornalista e critico musical Jodo Luis Sampaioso salientou que em face de “uma
partitura tao visceral” a encenadora escolheu “cenarios de tons cinzentos, quase neutros, que
colocam o foco na musica — e, do ponto de vista cénico, na dire¢do de atores”. De acordo com
o critico musical Sidney Molinaco, além da performance memordvel da soprano Nadja
Michael, a encenacdo da talentosa diretora cénica, contou com desenho de luz e cenografia

que envolveram a musica, beneficiando a proje¢ao vocal dos cantores.

57 Disponivel em: <http://theatromunicipal.org.br/2015/01/06/salome-e-escolhida-melhor-opera-de-2014-pelo-
guia-da-folha-e-revista-concerto/>. Acesso em 30 ago. 2018.

ss Disponivel em: <https://www.concerto.com.br/sites/default/files/janfev-2015_site.pdf. Acesso em 30 ago.
2018.

59 Disponivel em: <https://cultura.estadao.com.br/noticias/musica,opera-salome-traz-uma-terra-devastada-de-
desejos, 1558560>. Acesso em 30 ago. 2018.

60  Disponivel em:  <https://m.folha.uol.com.br/ilustrada/2014/09/1512766-critica-soprano-tem-atuacao-
memoravel-em-salome.shtml>. Acesso em 30 ago. 2018.


https://www.concerto.com.br/sites/default/files/janfev-2015_site.pdf
https://cultura.estadao.com.br/noticias/musica,opera-salome-traz-uma-terra-devastada-de-desejos,1558560
https://cultura.estadao.com.br/noticias/musica,opera-salome-traz-uma-terra-devastada-de-desejos,1558560
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Por outro lado, o também critico musical Jorge Colisi, apontou que o cendrio
“desenxabido e descolorido” nao teria contribuido para a encena¢ao, muito menos os
figurinos “que nem se fundiam, nem eram ressaltados; despareciam numa insignificancia
inexistente”. Em suma, para Coli, “tudo sugeria uma montagem semicénica, sem grande
cuidado na direcdo de atores”, embora a cena da danga tivesse conseguido vivificar a
neutralidade da montagem.

A meu ver, a abordagem cénica da diretora trouxe ao palco a dramaticidade da obra de
Strauss por meio de uma concepgao visual harmonica e coerente, e de um trabalho perspicaz e
consistente realizado com todos os intérpretes (solistas, atores e bailarinos) e equipe criativa
(cenografia, figurino, iluminacao, coreografia e visagismo).

Para Sabag a encenacdo “¢ um trabalho coletivo, até o Ultimo segundo” (SABAG,
[2017] ndo publicado). Dai sua disponibilidade para discutir abertamente sobre o contetido
criativo da obra e questdes praticas da encenagdo com todos os artistas envolvidos na
montagem. Essa conduta da diretora ¢ fundamental para a equipe de trabalho, pois além de
nos dar seguranga, nos apoia durante um processo que envolve tantas minUcias técnicas e
disposi¢des estéticas para sua realizagcdo. Sua presenga nas provas de figurino, a proposito, foi
imprescindivel para a realizagdo dos mesmos, tanto quanto nossos didlogos sobre as
caracteristicas especificas de cada personagem e seus deslocamentos no palco.

Quanto ao figurino, acredito que ele esteve em correspondéncia com a dramaturgia da
encenacdo na medida em que explorou suas principais fungdes: caracterizacdo das
personagens, adaptacdo as diferentes fisicalidades dos intérpretes, também contribuindo com
a movimentacdo cénica dos mesmos. As escolhas dos tecidos, materiais e paleta de cores para
sua realiza¢do estiveram em consonancia com as inten¢oes da direcdo ao evocarem as facetas
das personagens, integrando-se as referéncias simbolicas e orientais do cendrio. A
neutralidade da cor cinza predominante do cendrio e a atmosfera misteriosa criada pela
iluminagao também contribuiu com a linguagem estilizada, textura e cores dos figurinos.

Em relacdo ao primeiro vestido de Salomé (vestido 1), especificamente, tal como ja
apontado acima, resolvemos (durante a prova do protétipo) modificar o desenho da parte
superior do traje. Creio que sua solucao final conseguiu exprimir os aspectos sensiveis da
personagem (feminilidade, sensibilidade e volupia) por meio de uma modelagem simples e
elegante. Contudo, analisando-o de outro ponto de vista, a parte superior alterada resultou

num desenho um tanto “eclesidstico”, por isso, acredito que ele poderia ter sido melhor

61 Disponivel em: <https:/www.concerto.com.br/textos/arquivo/duas-princesas?id=460>. Acessado em 16 set.
2016.


https://www.concerto.com.br/textos/arquivo/duas-princesas?id=460
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elaborado, explorando em seu shape, o contraste entre a aspereza e a sensualidade, tal como
salientou a propria encenadora ao mencionar sobre sua percepcao da obra de Strauss. Como
nos adverte Arruga, mesmo que as escolhas estéticas sejam contestaveis, ¢ fundamental
apreender nesse processo, que o figurino para o género operistico deve ser ponderado como
um forte elemento cénico incorporado num “discurso dramatico em relagdo direta com a
musica” (ARRUGA, 1985, p. 28).

Essa ¢ apenas uma andlise critica de meu proprio trabalho que me fez repensar em
outras possibilidades de expressao simbolica deste primeiro traje de Salomé. Nao se trata aqui
de justificar um “erro” ou uma escolha descabida, mas de compreender que o trabalho de
criacdo de figurino, além de ser correspondente as propostas cénicas, desenvolve-se a partir
de um imenso universo de alternativas estéticas e adaptagdes funcionais.

O sentido do figurino, portanto, € coerente com as opgdes estéticas para cada diferente
abordagem tanto quanto estd vinculado as condi¢des materiais e de realizacdo disponiveis
num determinado contexto. Sendo assim, aquela conjuntura de trabalho nos levou a uma
solucdo estética e estrutural para aquele traje, também considerando uma produgdo em que
diferentes profissionais trabalham para a concretizagdo de um espetaculo, seguindo uma
mesma abordagem cénica.

Se consideramos o figurino como um componente da encenacgdo, ndo seria proficuo
analisa-lo separadamente dos outros elementos que compdem a cena. No caso desta
montagem, ¢ possivel afirmar que ele esteve em equilibrio com os efeitos estéticos dos outros

componentes cé€nicos tdo fundamentais quanto o figurino.
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CONCLUSAO

Salomé ¢ uma bela obra! Bela justamente porque explora, através da articulacdo do
enredo com a musica, as facetas suscetiveis de suas personagens de modo pungente,
provocando no publico sensagdes instigantes e paradoxais. Impossivel ndo ser tocado por sua
intensidade dramatica e musical. Impossivel sair do teatro, apds assistir sua encenacao, alheio
a qualquer sentimento, seja ele de repulsa, choque, fascinio ou compaixao.

Por ser tdo rica em forma e conteudo, a conformacao artistica de Salome estimula
variadas abordagens cénicas para o palco, cada qual focando em determinados temas que
permeiam a obra de Strauss. Entre esses temas, encontramos as complexas e obsessivas
relagdes entre as personagens, as intrigas familiares, o perfil lascivo da protagonista, o
dissenso religioso, uma histdria de vinganca — ou seria uma histéria de amor?

O fato de a 6pera compreender diferentes aspectos sociais € morais ndo faz dela uma
obra simples de ser representada; pelo contrario, encenar Salomé exige muito empenho e
estudo por parte dos profissionais do ambito operistico, sobretudo porque esses temas, de
certa forma, fazem muito sentido na conjuntura sociocultural contemporanea. Ou seja, muito
tempo se passou desde que a Opera foi concebida; todavia, seu enredo ¢ ainda bastante
pertinente, considerando-se os sentidos contraditorios do comportamento humano, as
obsessdes € 0 jogo de poder e sedugdo que engendra nossa sociedade, deixando-nos tao
vulneraveis quanto as personagens.

ApoOs entrevistas, leituras, analises, conversas com orientador e amigos, pude observar
os tantos vieses psicossociais da obra, entendendo que ela representa um sentimento social de
ansia e insatisfagdo que perpassa nosso contexto contemporaneo. Salomé me mostrou o
quanto nossas atitudes podem ser moldadas pelas circunstancias, quando estamos suscetiveis
e desconectados, € que a busca pela satisfacdo dos desejos egocéntricos ¢ danosa para nossa
existéncia.

E nesse sentido que considero providenciais as montagens escolhidas para analise
nesta pesquisa, dado que ambas salientaram pontos veementes do enredo que tém relagdo com
questdes significativas nos dias de hoje, indispensaveis, a meu ver, para encenar uma obra tao
visceral quanto sensivel.

Elegemos aqui duas encenagdes de Salomé: a montagem do Royal Opera House
(2008), de David McVicar, e do Theatro Municipal de Sdo Paulo (2014), de Livia Sabag.
Embora tenham sido elaboradas por meio de referéncias iconograficas muito diversas, ambas

trabalharam de modo eloquente as questdes significativas do libreto e da musica, explorando
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tanto pelo viés dramatico como pelo visual, o ambiente caquético e corrupto no qual estdo
inseridas as personagens, bem como os aspectos despoticos e repugnantes da conduta
humana.

McVicar construiu uma outra narrativa para a opera. Inspirado no filme de Pasolini —
Salo, ou 120 Dias de Sodoma (1975) —, ele transp0s a obra para o contexto fascista,
concentrando sua dramaturgia cé€nica na relagdo perturbada e repulsiva das personagens.

Sabag, através da iconografia orientalista, explorou em sua encenagio a oposi¢do entre
os aspectos aridos e sensuais da obra, salientando a angustia das personagens envolvidas num
jogo de projecao psicoldgica, no qual suas emocgdes e desejos estao reprimidos.

Embora a encenagdo de 6pera tenha passado por certas limitagdes em sua expressao
cénica desde seu nascimento como género, acredito que, atualmente, haja mais espaco para
expressar as diferentes percepcdes e interpretagdes das obras classicas do repertorio, por meio
de transposi¢des espaco-temporais, mudangas de narrativa, bem como da utilizagdo de
“impressionantes” concep¢des visuais, conforme as encenacdes aqui analisadas, cujas
representacdes seguiram uma linha estilizada e, como se costuma dizer, “modernas”, através
da transposi¢do espaco-temporal da obra de Strauss.

Conduzir novas leituras, transpor e interpretar, ou explorar determinados argumentos
que a obra conjura s3o caminhos interessantes e frutiferos para se encenar uma Opera.
Contudo, a meu ver, ¢ fundamental que a encenacdo seja elaborada a partir de uma construcdo
cénica coerente com 0s aspectos musicais e textuais atinentes a obra. Em outras palavras, se o
encenador coloca em cena muitos simbolos, fazendo uso exagerado dos dispositivos de
representacdo visual, a encenacao tende a ficar confusa, desviando-se do primitivo sentido da
obra.

Assim, partindo de minha propria experiéncia como espectadora e profissional do
ambito operistico, creio que, por meio de poucos e equilibrados elementos cé€nicos, e de uma
configuragdo cénica e interpretacdo bem embasada, consistente e direta, pode-se evidenciar a
dramaticidade da obra.

Quanto ao figurino, sigo a mesma linha de reflexdo. Como componente visual da
encenagdo, ele caracteriza as personagens, relaciona-se com o corpo do intérprete, ¢ por
consequéncia, com sua movimentacdo cénica, dentre outras fungdes. Porém, eminentemente,
o figurino contribui com as agdoes dramaticas. Trajes e acessorios por demais extravagantes ou
que misturem muitas referéncias historicas e simbolicas podem desequilibrar a montagem,
chamando mais atencdo do que o conjunto cénico apresentado no palco. Ja nos advertiu

Barthes, “o figurino deve sempre guardar seu valor de pura fungdo, sem estrangular nem
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encher linguiga”, ndo deve nunca substituir a significagdo do ato teatral por valores
independentes” (1965, p. 16, aspas do autor).

Nesse sentido, considero os figurinos de Es Devlin para a montagem do Royal Opera
House bastante eficazes, posto que evocam, por meio de fardas e botas militares, o carater
fascista e opressor pretendido pelo diretor para sua encenagdo. Ademais, os trajes luxuosos da
montagem nos indicam a riqueza social das personagens; entretanto, suas agdes dramaticas ao
longo da performance evidenciam suas atitudes ardilosas e austeras. Assim, esses figurinos
elegantes fazem um contraponto interessante com a severidade dos trajes militares vestidos
por algumas personagens.

Os figurinos estilizados, por mim realizados para a montagem de Sabag, inspirados na
iconografia orientalista do século XIX, foram concebidos em total didlogo com a encenagao.
Por meio de trajes elaborados em modelagem com recortes retos e simples, € confeccionados
em tecidos elegantes e rugosos, procurei salientar a dissonancia entre a sofisticagdo e o
universo decadente e obscuro, bem como entre os aspectos de castidade e o requinte de
erotismo presentes na obra. Eles podem ser julgados inexpressivos, mas com certeza
cumpriram com sua funcdo cénica, sem estorvar a abordagem contundente da diretora.

Quanto a realizagdo de figurinos para Opera, reitero que ¢ um trabalho que estimula
tanto a criatividade como a versatilidade durante o longo processo de pesquisa, desenhos ¢
adaptacdes estéticas e estruturais necessarias, envolvendo profissionais especializados num
procedimento coeso e sensivel.

Considerei pertinente comentar, de modo breve, sobre uma ultima versao de Salomeé,
concebida pelo diretor cénico italiano Romeo Castellucci, apresentada no Festival de
Salzburg, na Austria, em agosto de 2018. Ao discorrer sobre sua abordagem cénica, num
videoe2 publicado on-line pelo festival, o diretor declara que, nessa obra, “o elemento mais
interessante ¢ o papel dedicado a coisa, entendido como um campo do desejo”. Para ele, esta
seria a tensdo mais pertinente da obra de Strauss, pois ela “pertence a cada um de nds, no
profundo, portanto, ¢ uma psicologia do profundo”.

De acordo com Castellucci, ¢ por meio de Salomé que “nds nos olhamos, nos vemos”.
Sendo assim, trata-se de “transformar os elementos desse drama potente em alguns
deslizamentos de sentido e significado, de modo que a tensdao de Salomé possa fazer parte de
nos, e possa nos falar’. Procurando se desvincular dos estereotipos que envolvem a

protagonista, sua proposta cénica pretendeu ser “paradoxalmente minima”, ou seja, com

62 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=njr-FZ251co>. Acessado em 15 out. 2018. Tradu¢do
nossa.
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poucos elementos, fazendo com que a ela fosse “funcional por subtragdo”, salienta o
encenador.

No final da oOpera, canta Salomé: “E o mistério do amor ¢ maior que o mistério da
morte”. Se a morte ¢ um enigma que o homem custa a desvendar, entre tantos outros mistérios
da vida, o amor entdo pode ser algo muitas vezes impossivel de definir e cuja interpretacao
ultrapassa a propria ratio’ humana, eis que, como dizia Pascal, ironizando o racionalismo
cartesiano, “‘o coracdo tem suas razdes que a propria razao desconhece”.

Avidez, tensdo, violéncia e a busca insensata por poder sdo condutas que perpassam a
opera Salomé, tanto quanto continuam assolando nosso universo contemporaneo. Uma das
obras mais chocantes do ambito operistico nos mostra como ainda estamos imersos em
sentimentos lagubres, ao invés de inspiragdes tdo mais dignas do ser humano, como o respeito

€ a compaixao.
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