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sabe produzir é uma experiéncia
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— Coli (2003, p. 9).



RESUMO

A presente investigacdo se debruca sobre o argumento de uma tradicdo lirica nas camadas da
cultura manauara, germinada a partir do fim do século XIX, constante dos processos
comunicacionais produzidos pelo Festival Amazonas de Opera. Trata-se de uma tese de
doutorado apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Seu objetivo principal foi investigar a semiose oriunda da
semiosfera composta pelo Festival Amazonas de Opera na relacéo entre o espetaculo lirico e a
cultura manauara, apresentando como especificidades o estabelecimento de um marco teorico-
referencial sobre a cultura manauara e a tradicéo lirica herdada do periodo da Belle Epoque, 0
mapeamento dos aspectos indicativos do que vem a compor uma cultura manauara a partir dos
espetaculos liricos, a identificacdo das traducGes na cultura manauara motivadas pelas
ressignificacbes da heranca operistica na cidade de Manaus, e um tracado dos sentidos
produzidos na semiosfera da cultura manauara a partir do Festival Amazonas de Opera em sua
relagio com o espetaculo lirico desde o periodo da Belle Epoque. O trabalho se justifica,
portanto, sob a possibilidade de resgate e manutencdo da memoria operistica e urbanistica de
Manaus, bem como pela proposta de analisar a cena lirica manauara por uma perspectiva
comunicacional e semiotica em paralelo ao desenvolvimento sociocultural viabilizado pelo
Ciclo da Borracha na Regido Amazénica. Para tanto, fez-se uso do método do estudo de caso,
alinhado a uma abordagem semiotica, com a finalidade de tecer discussdes e analises sobre a
tradicdo lirica na cultura manauara por meio dos conceitos de diacronia e tradi¢do conforme os
postulados da semiotica soviética, corrente esta utilizada para direcionamento do estudo em
torno da cultura. Trata-se, além disso, de uma pesquisa documental em que foram considerados
documentos historicos de periddicos da imprensa e monografias da literatura especializada
sobre a cidade de Manaus em duas temporalidades: de 1890 a 1907, periodo em que houve
maior incidéncia da Opera nos teatros manauaras, e a partir de 1997, quando foi instituido na
cidade o Festival Amazonas de Opera. Os resultados da investigacio apontam que o festival
pode ser compreendido como um resgate da heranga operistica da Belle Epoque na cidade de
Manaus. Nessa ldgica, uma tradicdo lirico-manauara ndo apenas se torna factivel, como se vé
atravessada por cinco dimensodes, quais foram expostas nessa tese, a saber: a dimenséo da elite,
a dimenséo citadina, a dimenséo transgeracional, a dimenséo de resgate e a dimenséo do acesso.
Embora ndo se pretenda que tais dimensdes sejam absolutas ou irretocaveis em sua propositura
argumentativa, a concepc¢do que delas se extrai delineia uma trajetoria diacrénica da lirica na
cultura manauara, que por sua vez se originou no periodo da Belle Epoque Manauara e hoje se
reafirma como tradic&o nas edigdes do Festival Amazonas de Opera.

Palavras-chave: opera; Manaus; Festival Amazonas de Opera; belle époque; Teatro
Amazonas; semidtica da cultura; tradicdo lirica; traducdo; diacronia; cultura
manauara; ciclo da borracha.



ABSTRACT

This investigation focuses on the argument of a lyrical tradition in the layers of Manauara
culture, germinated from the end of the 19th century, held in the communicational processes
produced by the Amazonas Opera Festival. This regards a doctoral thesis presented to the
Postgraduate Program in Communication at the Federal University of Rio Grande do Sul. Its
main objective was to investigate the semiosis arising from the semiosphere composed by the
Amazonas Opera Festival in its correlations between the lyrical spectacle and the Manauara
culture, presenting as specificities the establishment of a theoretical-referential framework on
Manauara culture and the lyrical tradition inherited from the Belle Epoque period, the mapping
of indicative aspects of what seems to integrate a Manauara culture under the presence of lyrical
spectacles, the identification of translations in Manauara culture motivated by the
resignifications of the operatic heritage in the city of Manaus, and a trace of the meanings
produced in the semiosphere of Manauara culture from the Amazonas Opera Festival in its
correlations with the lyrical spectacle since the Belle Epoque period. The work is justified,
therefore, under the possibility of rescuing and maintaining the operatic and urban memory of
Manaus, as well as the proposal to analyze the Manaus lyrical scene from a communicational
and semiotic perspective in parallel to the sociocultural development made possible by the
Rubber Cycle in the Amazon Region. To this end, the case study method was used, aligned
with a semiotic approach, with the purpose of creating discussions and analyzes about the
lyrical tradition in Manaus culture through the concepts of diachrony and tradition according to
the postulates of Soviet semiotics, which is used to direct the study around culture. Furthermore,
this regards a documentary research in which historical documents from press periodicals and
monographs from specialized literature about the city of Manaus were considered in two time
periods: from 1890 to 1907, a period in which there was a greater incidence of opera in
Manauara theaters, and from 1997 onwards, when the Amazonas Opera Festival was
established in the city. The results indicate that the festival can be understood as a recovery of
the operatic heritage of the period of the Belle Epoque in the city of Manaus. In this logic, a
lyrical-Manauara tradition is crossed by five dimensions, which were exposed in this thesis,
namely: the elite dimension, the city dimension, the transgenerational dimension, the rescue
dimension and the dimension of access. Although it is not intended that such dimensions are
absolute or irreproachable in their argumentative proposition, the conception that is extracted
from them outlines a diachronic trajectory of the lyric aspect in Manauara culture, which in turn
originated in the period of the Belle Epoque Manauara and today reaffirms itself as a tradition
in the editions of the Amazonas Opera Festival.

Keywords: opera; Manaus; Amazonas Opera Festival; belle époque; Amazon Theatre;
semiotics of culture; lyrical tradition; translation; diachrony; Manauara culture;
rubber cycle.



RESUME

Cette enquéte se concentre sur I’argument d’une tradition lyrique dans les couches de la culture
Manauara, germée a partir de la fin du XIXe siecle, constante dans les processus de
communication produits par le Festival Amazonas d’Opéra. Il s’agit d’une thése de doctorat
présentée dans le cadre du Programme de Troisieme Cycle en Communication de I’Université
Fedérale de Rio Grande do Sul. L’objectif principal était d’étudier la sémiose issue de la
sémiosphére composée par le Festival Amazonas d’Opéra dans la relation entre le spectacle
lyrique et la culture manauara, présentant comme spécificités I’établissement d’un cadre
théorico-référentiel sur la culture manauara et la tradition lyrique héritée de la période de la
Belle Epoque, la cartographie des aspects indicatifs de ce qui vient composer une culture
manauara a partir de spectacles lyriques, I’identification de traductions en culture manauara
motivée par les resignifications du patrimoine lyrique de la ville de Manaus, et une trace des
significations produites dans la sémiosphere de la culture manauara du Festival Amazonas
d’Opéra dans sa relation avec le spectacle lyrique depuis la Belle Epoque. Le travail se justifie
donc par la possibilité de sauver et d’entretenir la mémoire lyrique et urbaine de Manaus, ainsi
que par la proposition d’analyser la scéne lyrique de Manaus dans une perspective
communicationnelle et sémiotique parallelement au développement socioculturel rendu
possible par le cycle du Caoutchouc dans la région Amazonie. A cette fin, la méthode des études
de cas a été utilisée, alignée sur une approche sémiotique, dans le but de créer des discussions
et des analyses sur la tradition lyrique de la culture de Manaus a travers les concepts de
diachronie et de tradition selon les postulats de la sémiotique soviétique, ce utilisé pour orienter
1’étude autour de la culture. En outre, il s’agit d’une recherche documentaire dans laquelle ont
été considérés des documents historiques provenant de périodiques de presse et des
monographies de la littérature spécialisée sur la ville de Manaus dans deux periodes
temporelles: de 1890 a 1907, période au cours de laquelle il y avait une plus grande incidence
d’opéra dans les théatres manauaras, et a partir de 1997, lorsque le Festival Amazonas d’Opéra
a été créé dans la ville. Les résultats de I’enquéte indiquent que le festival peut étre compris
comme une récupération du patrimoine lyrique de la période d’influence francaise dans la ville
de Manaus. Dans cette logique, une tradition lyrique-manauara est traversée par cing
dimensions, qui ont été exposées dans cette thése, a savoir: la dimension de 1’élite, la dimension
de la ville, la dimension transgénérationnelle, la dimension du sauvetage et la dimension de
acceder. Méme s’il n’est pas prévu que ces dimensions soient absolues ou irréprochables dans
leur proposition argumentative, la conception qui en est extraite dessine une trajectoire
diachronique du lyrique dans la culture manauara, qui a son tour trouve son origine dans la
période de la Belle Epoque Manauara et se réaffirme aujourd’hui comme une tradition dans les
éditions du Festival Amazonas d’Opéra.

Mots-clés: opéra; Manaus; Festival Amazonas d’Opéra; belle époque; Théatre Amazonas;
sémiotique de la culture; tradition lyrique; traduction; diachronie; culture manauara;
cycle du caoutchouc.
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O amor ¢ um passaro rebelde [...], o amor ¢ uma
crian¢a boémia [ ...], o amor estd longe [ ...].
— Trecho de Carmen.

A vinganca do inferno ferve no meu coragao.
— Trecho de A flauta mégica.

omo bibliotecério por formacéo, talvez seja motivo de certa estranheza minha opcéo
por cursar um doutorado em Comunicagdo. Embora correlata, a Biblioteconomia nem
sempre se alinha aos dispositivos de investigacdo desta area do conhecimento, de
modo que empreender uma jornada nesse doutorado passa a ser um apelo a desafios. Para dizer
0 minimo, é possivel que o percurso seja tanto mais dificil dado o fato de eu ndo possuir uma
formacdo regular nas areas perpendiculares a Comunicacgdo, como o Jornalismo, por exemplo.

Contudo, vale mencionar que, desde o inicio de minha graduacéo, em meados de 2013,
venho sendo exposto ao universo dos processos comunicacionais por ocasido da disciplina
obrigatdria de Introducdo a Comunicacao, ainda no segundo periodo regular do curso. A partir
desta disciplina, além de passar a conhecer melhor seu conteGdo programaético, acabei
adquirindo afeto pelas Teorias da Comunicacdo e, sobretudo, pela Semidtica, que se
transformaram, doravante, em perspectivas de pesquisa na minha propria area de atuacéo.

Ali, contudo, Comunicacdo e Semidtica pareciam para mim parcelas de um mesmo
tema, de modo que foi apenas com leituras mais aprofundadas que me deparei com a verdadeira
riqueza destas areas do conhecimento, separadamente. A trajetoria que transcorri por meio dos
textos nao foi de todo fécil, mas, quanto mais lia sobre 0 assunto, mais o desafio se apresentava
satisfatorio, até 0 momento em que conclui que a Comunicacao e a Semidtica — principalmente
esta Ultima — alinhavam-se nos caminhos que gostaria de percorrer academicamente.

Nos anos que se seguiram, ainda como graduando, tive a oportunidade de realizar
monitoria por trés vezes na disciplina de Introducdo a Comunicagdo, ministrada nos cursos de
Biblioteconomia e Arquivologia da Universidade Federal do Amazonas (UFAM). Nestas
ocasides, fiquei responsavel, sob a supervisdo de minha orientadora, por discutir com as turmas
sobre o topico de Semidtica em ambos os cursos. Apds egresso, continuei a atividade de
docéncia como professor substituto por dois anos e atualmente integro o corpo docente efetivo
da Faculdade de Informacgédo e Comunicacdo (FIC). Tao logo tive contato com as tematicas
abordadas na disciplina, me flagrei impressionado pela riqueza do campo e desenvolvi trabalhos
académicos com o prisma da Comunicacao e da Semioética, conduzindo-me para o que viria,

posteriormente, a transformar-se na pesquisa que aqui se apresenta.
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Nessa dinamica, tenho estudado a Comunicacéo, direta ou indiretamente, por mais de
uma decada. Motivo pelo qual decidi, neste ponto de minha vida, amadurecer ainda mais meus
estudos da Semiotica, dentro da Comunicacdo, em um curso de doutorado. Oportunamente,
desde que assumi a docéncia efetiva na universidade, o acordo de cooperacédo firmado entre a
UFRGS e a UFAM através do Doutorado Interinstitucional (DINTER) tem me proporcionado
a possibilidade de alcancar este objetivo.

Paralelamente, outro de meus interesses é a Opera, com origem na ocorréncia do Festival
Amazonas de Opera, cuja primeira edicdo da qual participei foi em 2007, época em que iniciava
o0 Ensino Médio. A primeira Opera a que assisti foi Der Fliegende Hollander (ou O Holandés
Voador, também conhecido como O Navio Fantasma), de Richard Wagner (1813-1883), no
Teatro Amazonas, uma das maiores casas de opera da América Latina. Aquela altura, a semente
da paixao pelo espetaculo lirico foi plantada, e ainda hoje permanece germinando frutos, como
este, que é objeto de meu doutoramento; uma jungdo entre meus interesses particulares e minhas
inclinagdes académicas.

Faco este delineamento pessoal — ora cronoldgico, ora nostalgico — para
contextualizar a investigacdo em evidéncia. A pesquisa Opera na Floresta, a bem da verdade,
nasce com a condigdo de imbricar-se a partir da angulagéo desses interesses, confrontados com
as teorizacdes que desenvolvo atualmente. Destarte, além do viés comunicacional, a tese agrega
como tematicas-chave a semiose, a Opera e a cultura — em particular a cultura manauara, no
interior da qual se desdobram ainda o periodo da Belle Epoque Manauara e o Festival Amazonas
de Opera, alinhados a partir da regionalidade intrinseca aos processos comunicacionais que
envolvem o espetaculo lirico e a problematica da angulacdo entre essas facetas tematicas.

Com efeito, este capitulo situa os eixos fundantes da investigacdo, que servirdo para
expor o0s demais capitulos que compdem o produto textual da pesquisa. Para tanto, a tese segue
estruturada em cinco capitulos, sendo este o primeiro. Intitulado Preltdio — Primeira Parte: a
génese do enredo, trata, essencialmente, da apresentacdo do tema e suas delimitacdes,
esclarecendo o fendmeno estudado, os problemas e problematizacbes, bem como da
justificativas e dos objetivos geral e especificos. Também apresenta o percurso metodolégico
executado até a completude da proposta de tese, agora finda.

O capitulo seguinte tem como titulo Il Libreto — Segunda Parte: drama lirico em V atos,
e aborda, em uma ldgica sistémica, as questdes relacionadas a Opera e seus aspectos principais.
Desdobra-se na discussdo da origem e historico do drama lirico, seus principais géneros e
fungdes, além dos elementos de montagem dos espetdculos, de sua midiatizagdo e as

potencialidades semidsicas que apresenta. O capitulo trés, por sua vez intitulado Interlidio —
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Terceira Parte: a orquestracdo do sentido, envereda pelos debates em relacéo a producdo de
sentido na cultura, assim como a semiose e semiosfera nos processos comunicacionais. E se
encerra na discussao sobre os conceitos de traducdo e ressignificacdo para a Semioética da
Cultura, atravessando a diacronia e a tradicao.

Subsequente ao capitulo anterior, o capitulo seguinte — A Aria da Solista — Quarta
Parte: episddios liricos em Manaus — aborda a cidade em marcos distintos de sua historia,
como a Belle Epoque Manauara, o Eden-Theatro, o Teatro Amazonas, 0 periodo de suspenséo
cultural de décadas, e o Festival Amazonas de Opera. O proximo capitulo — Grand Finale —
Quinta Parte: uma cultura lirico-manauara — apresenta cinco dimensdes que sustentam o
argumento da lirica na cultura local, sendo elas a dimenséo da elite, a dimenséo citadina, a
dimensdo transgeracional, a dimensdo de resgate e a dimensdo do acesso. O que se segue a
partir disso sdo as considerac@es finais, que trazem recomendacdes para estudos futuros sobre

o festival, e as referéncias das fontes utilizadas ao longo do texto.

1.1 Compondo o tema e suas delimitacbes

As tematicas abordadas nesse texto, como em muitas pesquisas, coadunam-se para
formar uma silhueta prépria em sua delimitagdo. Em certo senso, este trabalho lida com a
questdo da semiose, que por sua vez tem seus postulados testados no nicleo da Opera e da
cultura, examinadas a partir do Festival Amazonas de Opera, que por sua vez origina-se na
heranca da Belle Epoque Manauara, vivida pela cidade de Manaus ha mais de um século. Esse
panorama mostra, portanto, uma linha condutora para uma possivel observacdo do fenbmeno
de pesquisa, definido com mais acuidade na se¢édo 1.2.

Em uma perspectiva pratica, posso sinalizar que as tematicas trabalhadas nesta pesquisa
se fragmentam em assuntos principais, que direcionam, portanto, a especificidade dos
fragmentos que deles se desdobram. Esses assuntos principais se expressam na “semiose”, na
“bpera” e no “Festival Amazonas de Opera”. Consequentemente, a especificidade dos
fragmentos se revela (a) nos processos comunicacionais considerados a partir do sentido
produzido culturalmente sob a lente da Semidtica; (b) na semiosfera da cultura manauara em
relacdo a tradicdo lirica da cidade; e (c) no vinculo diacrénico entre o Festival Amazonas de
Opera e o periodo da Belle Epoque Manauara. Estas teméticas serdo pormenorizadas ao longo
desta sec¢do, com o fim de expor mais detalhadamente as intencOes prescritivas desta pesquisa

e sua realizagéo sob a angulagéo aqui proposta.
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A questéo do sentido produzido na cultura parece se encaixar de modo eficaz dentro do
campo da Comunicagdo. Deste modo, o conjunto vinculado a essa dualidade — entre sentido e
Comunicacdo — permite a formacdo de uma espécie de guarda-chuva epistemologico sob o
qual se consegue estudar a dpera e a cultura, além dos desdobramentos diacronicos do periodo
da Belle Epoque e do Festival Amazonas de Opera. Quando angulados, estes topicos se alinham
para conduzir a um dimensionamento particular de pesquisa, abrindo margem para outros
assuntos recorrentes na investigacdo, como as traducdes e ressignificacfes que atravessam a
tradicdo lirica na cultura manauara.

A delimitagdo escolhida para essa pesquisa advém pela perspectiva da Semiotica,
entretanto, ndo prioriza o estudo dos sistemas de signos, mas, em primeira instancia, considera
a semiose passivel de observacdo nos fendmenos culturais, tanto histéricos quanto
contemporaneos. Isto porque examinar a producéo de sentido que deflagra alinhamentos com a
cultura manifesta-se como uma tarefa mais exploratéria do que descritiva, de modo que 0s
fendmenos passam a requerer uma flexibilidade diacronica indicativa de como a tradigéo se
constréi em uma dada semiosfera. Logo, a parte semiotica dessa pesquisa servira de guia para
explorar tal flexibilidade nas temaéticas aqui expostas.

Por conta disso, optar pelo exame da Gpera torna-se viavel pela suposi¢do de que ha uma
clara producéo de sentido em volta dos espetaculos liricos. Ha, sobretudo, um repertério de
mensagens comunicadas através desses espetaculos, cujos cddigos podem implicar diretamente
nos sentidos que permeiam a totalidade da Opera, seja como expressao artistica, manifestacao
cultural, manifestacdo midiatica, ou mesmo como artificio de escapismo para o publico que a
consome. Isto porque esse repertorio, que podemos nominar como repertério comunicacional
do espetaculo e da 6pera, € muito antigo, e por isso vem passando de uma cultura para outra,
sendo ressignificado e quase sempre ndo se apresenta acessivel — ou traduzivel — para todos
gue se permitem consumi-la.

No tocante a Belle Epoque, constitui-se aqui um panorama historico que faz
compreender a heranca operistica na cidade de Manaus, que transborda para a prépria
compreensdo da cultura manauara em relagdo ao espetaculo lirico. Muito embora o periodo de
inspiracdo francesa ndo se entenda como foco desta pesquisa, ainda assim mostra sua
imprescindibilidade diacronica na relevancia que o Festival Amazonas de Opera desempenha
hoje para a regido. Nesse sentido, considerar o periodo da Belle Epoque Manauara nos angulos
desta investigacdo significa atravessar as tematicas imbricadas na pesquisa com a perspectiva
diacrénica, que também se coloca pertinente para observar a semiose oriunda da tradigdo lirica

da Opera na cidade.
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Dentro desta silhueta, insere-se, portanto, o Festival Amazonas de Opera, que se
apresenta como delimitacdo no enfoque dessas teméticas e que encaminhara, por conseguinte,
o registro formal do fendmeno a ser estudado. Existem certas hipoteses relevantes previamente
identificadas do ponto de vista investigativo, quais sejam: (i) o festival resulta de um resgate da
heranca operistica da cidade de Manaus, proveniente do periodo da Belle Epoque; (ii) no
festival ha a performance concretizada da épera que se faz notavel na cultura manauara; e (iii)
por meio de materialidades que compdem o festival, é possivel buscar a compreenséo de como
se configuram os processos comunicacionais do fenémeno, completando o ciclo dimensional
das tematicas que envolvem a pesquisa.

Diante desse delineamento estrutural, torna-se possivel delimitar o universo teérico da
investigacdo, de modo a construir a proposicao de um objeto. Ocorre, contudo, que o objeto de
pesquisa construido nessa angulacdo ndo é estatico, tampouco se restringe a uma quantificacéo
rigida. Ao invés disso, recai sobre a fuga ao estanque, isto é, caracteriza-se especialmente por
sua natureza tensionada, volétil, instdvel — ou seja, dindmica. E é por conta destas
caracteristicas que compreendo a necessidade de entrelacamento das tematicas, 0 que permite

enxergar melhor o objeto, a ser nominado a partir daqui como fenémeno.

1.2 Solfejando o fenémeno

Do exposto na secdo anterior, o fendmeno da pesquisa resulta da angulacdo tematica
gue atravessa a investigacdo. A composicdo tedrica, portanto, que sustenta o fenbmeno na
especificidade dessa silhueta é pautada no alinhamento entre semiose, épera — abarcando a
Belle Epoque e Festival Amazonas de Opera — e cultura, especificamente a cultura manauara
no interior da composicdo desse alinhamento. Logo, cabe estipular que essas frentes tematicas
sejam imbricadas em um corpo hipotético que se tornard em um corpo tedrico que fertilizara a
definicdo de um fendmeno de pesquisa propicio a um exame mais cuidadoso, mas sem a
obrigatoriedade de torna-lo estatico dentro de uma perspectiva cartesiana.

Nesta resolucdo, eis o fendmeno a ser investigado nesta pesquisa: 0S processos
comunicacionais produzidos pelo Festival Amazonas de Opera e sua interface entre o
espetaculo lirico e a cultura manauara. Entretanto, a esse fendbmeno somam-se variaveis, como
o periodo da Belle Epoque (variavel diacronica), a regionalidade (variavel cultural), as relagdes
de cadeia produtiva (varidvel econémica), a producdo criativa (varidvel artistica), dentre outros
aspectos que, em maior ou menor escala, subsidiam uma expanséo do que se definiu acima.

Assim, embora o delineamento do fenbmeno se componha de uma etapa fundante do
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dimensionamento da pesquisa, ndo deve funcionar como engessamento das teorizagdes
fomentadas no seu exame.

Convem ainda supor que o fendmeno delimitado nesta se¢do possa ser estudado de
variadas maneiras. Isto, por certo, depende de determinados alinhamentos que véo desde as
inclinacdes de pesquisa do autor, perpassando pelas etapas de formacdo académica, até a
construcdo da problematizacdo, dos objetivos e, em consequéncia, dos procedimentos
metodologicos adotados na investigacdo. Contudo, existem possibilidades de enfoque do
fendmeno que, a depender da construcdo investigativa, podem oferecer resultados divergentes
as hipoteses formuladas pelo pesquisador. Por este motivo compete definir, também, a
abordagem do fendmeno aqui proposto.

Para se alinhar a definicdo do fendmeno da pesquisa, seu enfoque estara nos processos
comunicacionais, dentro dos quais € possivel acessar a questdo da semiose e sua producédo na
semiosfera da cultura manauara. Nesse encaminhamento repousam indicadores das praticas
inerentes a realizacdo dos espetaculos, as sociabilidades do publico e, particularmente, as
estruturas comportamentais deste mesmo publico. Percebo que a semiose se vincula a esses
fragmentos investigativos com naturalidade, de modo que esta abordagem me parece
apropriada para tratar empiricamente o fendmeno.

Outro enfoque reside no viés diacronico, que se manifesta principalmente na
aproximacdo da Belle Epoque as conexdes de influéncia que o periodo teve na criagdo do
Festival Amazonas de Opera. Todavia, cabe esclarecer que esse viés diacrdnico funciona nesta
pesquisa como encaminhamento para a contextualizacdo do festival e da cultura manauara no
recorte da sua relacdo com o espetaculo lirico ao longo do ultimo século. Assim, 0s aspectos
provenientes da diacronia aqui exposta serdo relevantes para sustentar os argumentos da
heranca operistica que constitui tracos distintivos na cultura manauara.

Nesse senso, essa configuracdo admite o cardter comunicacional da pesquisa,
especialmente pela consideragdo dos processos comunicacionais, que permitem usar a
Semidtica para solidificar a estrutura das analises que serdo realizadas ao longo da investigacao.
Isto porque, semioticamente, torna-se viavel indicar que tais processos comunicacionais
englobam um processo semiosico que edifica a suposi¢do de uma semiosfera no interior da qual
impera a confluéncia entre a Opera e 0 que vem a compor a cultura manauara nessa perspectiva.

Com base nestas exposicdes, necessito esclarecer que elegi a Semiotica da Cultura como
corrente tedrica para o estudo caracterizado neste texto. Grande parte desta escolha baseia-se
nos conceitos de “semiose” e “semiosfera”, mas, com particular relevancia para esta pesquisa,

também nos conceitos de “tradi¢do”, “tradug¢do” e “ressignificacdo” — tratados com
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aprofundamento na Semiotica da Cultura. Contudo, para alcancar tal conclusdo, me propus ao
trabalho de, no terceiro capitulo deste texto, refletir sobre como o fenbmeno desta pesquisa se
comportaria nas correntes tedricas da semiotica estruturalista e da semiotica pragmaticista.
Embora tais correntes fornecam grandes contribuicGes teoricas para andlise da lirica nos
desdobramentos desse fenémeno, é na Semidtica da Cultura que concluo residir a pertinéncia
maior para a configuragcdo do que se apresenta nesta investigacao.

Examinar os processos comunicacionais produzidos pelo Festival Amazonas de Opera
permite, portanto, compreender como se configura esse fendbmeno cultural manauara e como se
da o engendramento dos sentidos produzidos. A opcdo pelos processos comunicacionais
demanda uma investigacdo mais complexa, que vai além da centralidade do produto e se dedica
a um olhar mais profundo que inclui o contexto, a perspectiva diacronica, as especificidades
culturais envolvidas, materialidades produzidas, linguagens e codigos utilizados. Assim,
entendo que, paralelamente ao embasamento comunicacional, é importante a contribuicdo da
Semidtica para esse estudo.

Uma vez definido o enfoque, cabe especular os possiveis desdobramentos da
investigacdo. Aqui me refiro a uma espécie de prospeccao do porvir, ponderando uma Vvisdo
macro dos caminhos possiveis para a pesquisa. A prospec¢do, por sua vez, ainda ndo remete
aos dados coletados, mas, em fato, diz respeito aos perfilamentos do fendmeno quando
confrontados com as intencdes de abordagem deste estudo. Em uma observacgéo breve, deduzo
que estes desdobramentos podem ser de cunho tedrico, metodoldgico, aplicado ou uma
combinacéo entre os anteriores.

Em um desdobramento de cunho teérico, o fendmeno seria estudado com vistas a
expansao das dimensdes que o compdem. Entram nesse exercicio as inferéncias do pesquisador,
desde que delineadas as pistas que o conduzem a um produto conceitual de corpo valido para
0s objetivos da pesquisa. Além desse requisito, a teorizacdo de um objeto como esse
movimenta-se prioritariamente para demarcar uma atualizacdo de conceitos e aplicacdes tidos
como estaticos, ou melhor, aceitos como irredutiveis ou dificilmente renovaveis ou ainda ndo
expansiveis do ponto de vista candnico em um estado da arte sobre o que se discute, isto €,
sobre semiose, Opera e 0s movimentos da cultura em Manaus a partir do festival. Por isso
mesmo, ha nesse desdobramento uma necessidade de estabelecer o marco teorico que orbita as
temaéticas envolvidas na pesquisa, a fim de situar o fendmeno no centro epistemologico dessa
investigacao, sendo este centro 0s processos comunicacionais.

Por outro lado, um desdobramento de cunho metodoldgico encaminharia para a

configuracdo de procedimentos para compreender as tematicas a partir de certas linhas tedricas,
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como no caso da Semidtica da Cultura. Em outras palavras, alinha-se a teorizacdo aos
procedimentos, de forma que o fendmeno assume justamente a fun¢do do modus operandi
através do qual é factivel dirigir-se as tematicas de pesquisa, tendo como finalidade a
organizacdo de um direcionamento conceitual. O que muda em relacdo ao desdobramento de
cunho tedrico € o foco na abordagem semiotico-comunicacional do fendmeno, que no cunho
metodoldgico se apresenta como meio, ndo como fim.

Considerando um cunho pratico, o fendmeno foi examinado a partir de um conjunto de
procedimentos que passa pela observacgédo, apoiando-se em levantamento de dados e analises
documentais, e que se funde operacionalmente com a averiguacao da realidade pratica, isto &,
ao empirismo da pesquisa. Este desdobramento permitiu explorar o fenébmeno por meio de
inferéncias germinadas ao considerar as tematicas que envolvem espetaculo lirico e cultura
manauara. Deste modo, presumo que o fenémeno p6de ser distribuido em certos eixos de
traducdes — transformados em “dimensdes” no quinto capitulo —, que modularam um corpus
legitimo para sua expanséao conceitual.

Em outras palavras, aquilo que realizei, efetivamente, foi explorar como se produz a
semiose oriunda da semiosfera composta pelo Festival Amazonas de Opera nas suas relacdes
— de diacronia, de materialidades, de linguagens, de c6digos — entre o espetéculo lirico e a
heranca operistica da cultura manauara resgatada a partir do periodo da Belle Epoque. Pelo
contorno que faco, cabe esclarecer que o referido fendmeno nédo foi abordado por um
direcionamento quantitativo, haja vista a complexidade das camadas de teoriza¢do que se
apresentam no estudo dos aspectos indicativos de uma cultura manauara na relagdo com o
espetaculo lirico. Esta indicacdo é feita no senso de ter sido possivel elucidar o fenémeno da
pesquisa também a partir das frentes ndo consideradas para seu estudo, muito embora a
possibilidade exista em alguns possiveis encaminhamentos, caso fosse este 0 escopo da
investigacdo. Entretanto, o direcionamento quantitativo elencado acima ndo se conectava
metodologicamente com a angulacdo que defini para esta pesquisa.

Partindo desta propositura, o fendbmeno aqui exposto fica esclarecido e ancora 0s
angulos norteadores pelos quais foi confrontado. Destinam-se, pois, a esta ramificacdo a
composi¢do dos problemas de pesquisa, basilares a exequibilidade investigativa do que se
apresenta. Alinhados, portanto, a defini¢do do fendmeno de pesquisa encontram-se no texto da
proxima secdo o problema de pesquisa e a problematizacdo dos eixos de investigacdo, que
costuro de forma a assegurar uma visualizagdo das implicagfes para a aproximagdo do

fendmeno de pesquisa ao dimensionamento concebido ao longo do trabalho.
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1.3 Transcrevendo problemas e problematizacgoes

Para a formalizacdo dos problemas desta pesquisa, evoquei a concepcdo de Pardinas
(1977), cuja 6tica me levou a concluir que nesta proposta os problemas se manifestavam sob a
concepcao de estudos académicos e de informacao, por tratarem de um fenémeno sobre o qual
se pretendia descrever, explicar e informar. Por conseguinte, a problematizagdo exigiu um
direcionamento por vezes fenomenologico que, segundo Trivifios (1987, p. 97), “pde em relevo
as percepcoes dos sujeitos e, sobretudo, salienta o significado que os fendmenos tém para as
pessoas”. Com base no dialogo entre estas perspectivas, discuto a problematizacdo exposta na
presente secéo.

Em primeiro lugar, ndo posso afirmar que a definicdo dos problemas elencados a seguir
se sucedeu com facilidade. Houve certo exercicio inferencial que ditou as contemplacbes do
fendmeno por angulos que eram capazes de tensiona-lo, rompé-lo e explodi-lo. Pior seria,
contudo, se me distanciasse dessa tarefa, pois o fendbmeno tornar-se-ia involucro de um
conhecimento maior, mas com potencial desperdi¢cado pela falta de provocages a que se devem
submeter o proprio fenbmeno. Por esta via, valido a tentativa de expor os problemas para
esclarecé-los, na medida do possivel, neste texto.

Dou inicio a tarefa com a provocagdo mais urgente no que diz respeito a pesquisa, isto
é, refletindo se o problema é comunicacional ou semi6tico. Ocorre, todavia, que 0s problemas
desta pesquisa repousam nos dois encaminhamentos, de modo que prospectei, naturalmente, a
existéncia de um problema semiotico-comunicacional. Neste esquema das coisas, 0 problema
perpassou ambas as abordagens, extraindo de cada uma sua cota de contribuicdo para solugdes
tedricas, e, posteriormente, fundindo as duas para dar conta de uma sustentacdo conceitual.
Assim, observo na composicao dos problemas uma espécie de autopoiese indissociavel, na qual,
se 0s problemas tendessem apenas para um dos encaminhamentos, terminariam por mostrar-se
incompletos em suas frentes de analise, facilmente refutaveis ou invalidos para aquilo que se
propunha aqui em termos de questionamentos.

Nesse processo de reflexdo quanto ao encaminhamento dos problemas, pude deliberar,
também, acerca da sua natureza. Isto €, na sintese da proposta, tratava-se de um problema de
ordem pratica e de ordem intelectual. Assim como na definicdo do fendmeno, enfatizo
novamente que se pretendia aplicar as teorizacOes tecidas ao longo da investigacdo a uma
realidade prética, do empirismo que envolve o Festival Amazonas de Opera. Por outro lado,
exatamente por conta das teorizagdes, pretendia-se também expandir o corpo epistemologico

que envolve o fendmeno da pesquisa.
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Antes, porém, de apresentar o problema da pesquisa em si, convém problematizar as
tematicas que atravessam o fendmeno em estudo, a fim de dar robustez a justificativa de sua
investigacdo no ambito académico. Um desses aspectos manifestou-se na singularidade do
festival na cidade de Manaus. A época de sua criagdo, em 1997, 0s recursos na regio eram
quase inexistentes para a escala do evento que se propunha, de modo que a alternativa mais
efetiva era adquirir os recursos de fora— especialmente em relagdo aos recursos humanos e de

producdo artistica. Em virtude disso,

nas primeiras edigdes, tudo era importado do Leste Europeu: orquestra,
solistas, cenarios e figurinos. [Todavia,] a partir da criagdo de corpos artisticos
como a Amazonas Filarménica, o Coral do Amazonas e 0 Corpo de Danca do
Amazonas, este panorama foi gradativamente mudando. O festival passou a
confeccionar e desenvolver localmente suas produgdes e a cidade comegou
a valorizar e a trabalhar para a 6pera, hoje incorporada a identidade cultural
de Manaus, inclusive formando artistas (Portal Amazonia, 2023, online, grifo
N0sso).

Assim, segundo informacgdes da Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado
do Amazonas (Festival..., 2023, online), a producdo do festival tem proporcionado
“transformacdes culturais e o legado na musica, canto, teatro ¢ danca” para a cidade de Manaus.
Logo, as demandas do festival imperam, sobretudo, na geracdo de empregos para a populacédo
local — que trabalha nas varias frentes criativas do evento — e na expansdo dos acervos
produzidos nas edi¢des dos espetaculos, como é o caso da “formagdo de profissionais em
técnicas de perucaria artistica [...que] acrescenta qualidade no desempenho dos artistas,
poupando tempo de preparagdo antes dos espetaculos” (Arte..., 2023, online).

Outro aspecto a ser pontuado é o fato de que o Festival Amazonas de Opera foi 0
primeiro festival dedicado inteiramente a Opera criado na América Latina, e hoje se constitui
como o maior festival do género mesmo apo6s a criacdo de outros similares na cena artistica e
musical latino-americana, chegando a contar, de acordo com informacdes do seu site oficial,
“com a plateia de dpera mais jovem do Brasil, uma caracteristica importante, que evidencia o
interesse das novas geragdes pelo género da dpera e coloca 0 Amazonas como um Estado de
destaque na cena lirica do pais” (Festival Amazonas de Opera, 2023, online).

Atualmente no Brasil, alem do evento anual na cidade de Manaus, existe, em carater
permanente, apenas outro evento de mesma natureza, que é o Festival de Opera do Theatro da
Paz, realizado também em carater anual na cidade de Belém, no estado do Par4, e que se destina
exclusivamente ao género musical da dpera. Em paralelo, outros festivais em que a Opera esta

inclusa no repertdrio, mas ndo é o foco principal de sua realizagéo, sdo o Festival Internacional
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de Mdsica de Campina Grande, no estado da Paraiba, e o Festival de Inverno de Campos do
Jordéo, no estado de S&o Paulo.

Em outra medida, verificou-se pertinente ponderar acerca da importancia da Opera
enquanto linguagem artistica para 0 mundo contemporaneo. Esta indagacéo liquefaz-se, ainda,
quando se pretendeu compreender, haja vista que a principio parece ser tdo pouco popular nos
dias correntes, como essa arte é capaz de produzir sentidos comunicacionais e culturais. Tais
problematizacdes forneceram subsidios para uma reflexdo académica a respeito das tematicas
que compdem a angulacao desta pesquisa.

Assim, indico que os problemas aqui apresentados seguem uma natureza de ordem
intelectual e empirica, e passam a embasar-se a partir desse novo item no dimensionamento da
investigacdo. Isso também implica afirmar que as questes norteadoras tecidas ao longo dessa
secdo constituiram-se, igualmente, de uma ordem logica, portanto, embora seja possivel
compreendé-las pelo carater empirico a que o fenémeno abre margem, o direcionamento da
pesquisa apontou para um horizonte tedrico, que encontrou sua razdo de ser na exploracdo
pratica do fenbmeno de pesquisa dentro da angulacao tematica em que se insere.

Diante do que se expde, formalizei o problema de pesquisa no interior do seguinte
questionamento: como o Festival Amazonas de Opera tem produzido sentidos na relacéo
entre o espetaculo lirico e a cultura manauara? Tratava-se, a priori, de um problema-ndcleo
no qual couberam inumeros desdobramentos. Todavia, usei este questionamento como norte
para continuar refletindo sobre o problema de pesquisa na tentativa de prospectar as variaveis
que dele poderiam surgir, especialmente nas particularidades dessa investigacao.

Com base nisso, convém destacar os eixos de base que permearam esta investigagao.
Estes eixos, por sua vez, puderam ser encarados como a diluicdo do problema em classes
menores, dentro das quais se experimentou a formulacdo de perguntas norteadoras. Seguindo
esta linha de raciocinio, realizo a indicacdo de trés eixos fundamentais, quais sejam, nao
obrigatoriamente nesta ordem: (i) a semiose (eixo 1); (ii) a 6pera— e 0 que a compde (eixo 2);
e (iii) a cultura manauara (eixo 3). O periodo da Belle Epoque e o Festival Amazonas de Opera
— partes indissociaveis no estabelecimento do fenbmeno de pesquisa — atravessam 0s trés
eixos, portanto, alocam-se intrinsecos ao seu desenvolvimento.

O primeiro eixo tratou da semiose. Estimo que, talvez, este eixo seja 0 mais relevante
da pesquisa, haja vista que ndo apenas partiu de complexidades prdprias na conceituagao, mas
também porque assumiu a responsabilidade de empregar uma releitura aquilo que se considera
previamente definido e aceito na literatura especializada. Contudo, tratou-se de um eixo

fundamental para imbricar-se ao problema da épera e da cultura manauara, de modo que propus,
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justamente, a angulagdo entre ambas as tematicas para, entdo, lidar com os desdobramentos do
fendmeno da pesquisa.

Em seguida, ha o segundo eixo fundamental, que tratou, pois, da épera e o que a compde,
no senso de examinar sua arquitetura conceitual, a historicidade por tras de sua expressdo e sua
manifestacdo na cultura. Como problema de pesquisa, esse eixo encontrou sua justificativa na
urgéncia de uma compreensao profunda dos espetaculos liricos, com vistas a sua equiparacéo
com 0s compostos semidticos dos quais extrai dados sobre a semiose. Desta feita, 0 eixo
fundamental que tratou da Opera exerceu a funcdo de preparar o terreno para discutir os outros
problemas da pesquisa.

Nessa perspectiva, estipulei o terceiro eixo fundamental desse texto, cujo problema se
corporificava no Festival Amazonas de Opera para a cultura manauara, especificamente em sua
relacdo com os espetaculos liricos, que por sua vez sao frutos da heranca operistica do periodo
da Belle Epoque na cidade de Manaus, no fim do século XIX e inicio do século XX. Esse
problema somou as tematicas do fendbmeno de pesquisa e resultou na angulagdo sobre a qual
discuto nesse texto. E € a partir desse eixo fundamental que prospectei a estruturacdo de um
corpo epistemoldgico para esta investigacgao.

A jung&o desses trés eixos fundamentais possibilitou — mesmo que ndo fosse este o
objetivo da pesquisa, vale esclarecer — a constru¢do de um panorama da Opera na cidade de
Manaus, monitorando sua realizacdo ao longo da historia, e tecendo um paralelo situacional
com a pratica do consumo de Opera na atualidade. Nesta conjuntura, o resultado arqueolégico
da investigacdo foi a exposicdo pormenorizada da épera em todos seus estagios no contexto
manauara, perpassando o territorio demarcado pela efervescéncia cultural da cidade, rastreada
até o consumo desse tipo de expressao artistica por parte do publico. Nisso se incluiram as
linhas de fuga condicionantes de uma tradicdo lirica na cidade, permeada de traducdes e
ressignificacdes entre as duas temporalidades — da Belle Epoque e das edices do Festival
Amazonas de Opera.

Assim, a teorizacao do problema se dividiu em certos questionamentos que acabaram
por apontar caminhos para a pesquisa. Por isso permiti as indagagOes germinadas no
dimensionamento da investigacdo, que tomaram a forma de perguntas norteadoras. Na
formulacdo destas perguntas, tentei englobar o maior nimero de perspectivas na menor
quantidade de interrogacgdes. Tanto o &, que delimitei tais questionamentos, portanto, em quatro
perguntas, que seguem acompanhadas de justificativa para apresentar sua relevancia ao
desenvolvimento da pesquisa, descartando-se as especulagdes Obvias e de carater contraditério

aos eixos fundamentais dessa problematizacdo. Além dessas caracteristicas, tais
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questionamentos foram usados para formular os objetivos especificos da pesquisa, bem como
a proposta metodoldgica para sua execucao.

Em principio, questionei como base para a pesquisa 0 seguinte: como se configura a
cultura manauara? Esta pergunta pode soar um tanto genérica ou ambiciosa ou ainda pouco
exequivel no cronograma deste doutoramento, haja vista as inimeras possibilidades de resposta.
Em virtude disso, estabeleci como delimitacéo o recorte da cultura manauara em relagdo a uma
possivel tradicdo lirica, isto é, que envereda pelo consumo de espetaculos de 6pera ao longo de
sua histdria recente. Responder a essa pergunta foi primordial para elucidar o restante dos
questionamentos da pesquisa.

Por conseguinte, qual a relacao dos espetaculos liricos performados em Manaus no
periodo da Belle Epoque com a criacéo e realizacio do Festival Amazonas de Opera? Esta
pergunta partiu da hipdtese de que o festival cultiva raizes culturais e diacrdnicas no periodo de
influéncia francesa, que agora séo resgatadas com possiveis ressignificacdes de uma heranca
operistica na cidade de Manaus. Logo, compreender essa relacdo se mostrou importante para a
contextualizacdo do préprio festival.

Adicionalmente, como ocorre a producdo de sentido oriunda da semiosfera dos
espetaculos liricos realizados na cidade de Manaus pelo Festival Amazonas de Opera?
Nesta especulacdo em particular me dirigi as questBes estruturais que fundamentam as
construgdes signicas identificadas no universo da cena operistica manauara a partir do festival
— na sua diacronia, materialidades, linguagens, codigos e assim por diante —, regido por
interlocuces com um momento distinto da histéria, no periodo da Belle Epoque. Além do mais,
esta pergunta sintetizou o problema da pesquisa alinhado ao fendmeno definido. Respondé-la,
portanto, resultou no produto bruto da tese.

Subsequente a isto, questionei, por fim: como tais sentidos configuram as ldgicas
culturais da populacdo manauara que consome os espetaculos liricos? Para esta pesquisa,
entende-se a légica cultural pela ética de Soares (2011), isto €, indicios de sociabilidade, habitos
dindmicos, estilos de vida, dentre outras caracteristicas que, segundo Lotman e Uspenskij
(1979), determinam os tragos distintivos de uma determinada cultura. A resposta para essa
pergunta se solidificou por meio do exame de documentos — tais como noticias em veiculos
de imprensa, folhetins, artes proprias do festival, dentre outros materiais — que elucidaram os
aspectos contidos no questionamento aqui apresentado.

Hipoteticamente, a semiose assumiu a probabilidade de se dividir em determinados
vieses dentro da cultura manauara — como exposto na se¢édo 1.2, esses vieses podem revelar-

se como variaveis diacrénicas, culturais, econdmicas, artisticas etc. Essa diligéncia no sentido
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produzido culturalmente assume a necessidade de um carater sélido, em que se imaginaria as
etapas dessa produgdo como estéticas, genéricas, imutaveis, engessadas em conceitos duros. No
entanto, conclui que a esséncia da semiose em si é bastante dindmica, o que torna dindmicas
também as proprias relacGes entre o espetaculo lirico e a cultura manauara.

N&o creio haver necessidade de isolar as alternativas conceituais a uma Suposigéo
convencional, pois ha no estudo da cultura manauara especificidades suficientes para tornar
Unica a semiosfera que a compde diacronicamente. Tampouco me vi inclinado a pensar que a
determinacdo de um cenario ilustrativo da cultura manauara em relacdo a épera a tornasse
automaticamente estanque. Nao se tratava, afinal, de delimitar as possibilidades, mas de
formular tantas possibilidades quanto fossem possiveis para abranger o maior nimero de
cenarios hipotéticos no mapeamento da semiose. Pecar pelo excesso, e ndo pela insuficiéncia.
Mais abrangéncia, menos fronteiras.

De qualquer forma, os resultados encontrados fomentaram novas frentes de analise para
0 estudo do sentido aplicado aos enfoques, dimensionamentos e particularidades dessa
pesquisa. Os problemas fluidificaram-se, a bem da verdade, na relevancia temética para 0s
campos da Comunicacéo e da Semidtica, o que fez valer todo o trabalho de teorizacao produzido
nesta instancia. Por isso, convém relembrar, lidamos com uma proposi¢do essencialmente
exploratoria, arquitetada em um dimensionamento bastante fértil para as tematicas entrelagadas
em seu corpo teorico.

Com efeito, os eixos fundamentais e as perguntas norteadoras contidas nesse exercicio
de problematizacdo foram solvidos nos objetivos da pesquisa, a fim de registrar o caminho
percorrido ao longo da investigacdo. O desafio desta tarefa ndo foi o de traduzir a
operacionalizacdo da pesquisa em metas exequiveis, mas o de manter o alinhamento
estabelecido entre o fenbmeno de pesquisa e os problemas elencados, sem perder de vista a
angulacdo das tematicas e os desdobramentos do préprio objeto.

Antes, porém, com a finalidade de expor as motivagdes que fizeram nascer o projeto
desta investigacdo, apresentarei 0s aspectos que justificam a presente pesquisa. Tal como o fiz
até aqui, também a justificativa se vinculou as tematicas, ao fendmeno, e aos problemas da
investigacdo, de modo a elucidar a intencionalidade por tras da execugéo do que aqui se propds,
frente a sua validade em nivel académico, regional e, também, pessoal. Para assegurar a
organicidade na estruturacdo dos aspectos técnicos deste texto, a justificativa compde-se,

portanto, de secdo propria, que se inicia a seguir.
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1.4 Harmonizando a justificativa

A pesquisa da Opera na Floresta — uma licenca poética usada por mim para nomear
o0s espetaculos liricos realizados no coracdo da Amazonia, na Grande Selva — encontrou seu
caminho investigativo em justificativas variadas, das quais parte delas constituiu uma
relevancia clara da pesquisa em seu desenvolvimento. Em primeiro lugar, as pretensées que
motivaram a escolha desta pesquisa ganharam forca, principalmente, no tema da cultura, dentro
do qual puderam se ramificar a linguagem e a estética, bem como os sistemas simbdlicos
oriundos das experiéncias adquiridas em manifestacdes artisticas e culturais como é o caso da
Opera e dos compostos que dela se ramificam.

A justificativa académica se manifestou na possibilidade de expandir a compreensdo
acerca de conceitos sobre os quais se discute hd muito tempo, e para 0s quais pouco se adiciona
em termos de acréscimos conceituais. Nesses casos especificos, o estado da arte quase sempre
é escasso, e no mais das vezes perfila-se a partir do dimensionamento genérico das tematicas
de pesquisa, como no caso desta. Nessa conjuntura, estudar a semiose, confrontada com a Opera,
serviu de grande contribuicdo para as Ciéncias Sociais Aplicadas.

Concomitante a estes aspectos, outro foco da justificativa repousou no quesito da
regionalidade, no suporte da regido amazonica como pano de fundo para o desenvolvimento da
pesquisa. Esse carater pode ndo parecer imperativo para a investigacdo, mas, para os habitantes
daregido, trata-se de uma honra quase institucionalizada deparar-se com estudos que lidam com
a cultura local. Investigacdes estas que sustentam o orgulho cientifico, também promovido pelo
simbolismo de viver cercado pelas florestas, mas sem renunciar a uma atitude cosmopolita a
qual estamos acostumados desde a inevitavel colonizacao portuguesa dos povos originarios.

Seguindo-se a isto, a execucdo desta pesquisa apresentou relevancia, outrossim, no
resgate e na manutencdo da memoria operistica e urbanistica, eternizada na cena manauara da
Belle Epoque possibilitada pelo auge do Ciclo da Borracha, e ainda em constante registro por
intermédio do Festival Amazonas de Opera. Além disso, agregou valor histérico por lidar com
a heranca imaterial da cidade, haja vista que a memoria musical de determinado lugar também
se caracteriza como patrimonio.

As justificativas anteriores somou-se a proposicéo de analisar a 6pera manauara por um
viés semiotico e comunicacional, no qual os sentidos produzidos na cultura permitiram
compreender aspectos pouco explorados na historia da cidade. Por Opera manauara entenda-se,
portanto, os espetaculos liricos ora arranjados, adaptados, realizados e aceitos pela recepgéo do

publico da cidade, que frequenta o teatro e esta cada vez mais atento a cena cultural de Manaus
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com suas producdes locais. Este topico da justificativa ndo se restringiu, portanto, a
performatividade do espetaculo em si, mas, especialmente, considerou a regionalizacdo de
repertorios majoritariamente europeus, com a finalidade de alcancar um puablico diversificado,
mais jovem, abrasileirando os libretos, contratando e empregando recursos humanos locais, e
promovendo entretenimento sadio para pessoas de baixa renda, que ndo teriam acesso a épera
em outras circunstancias ndo previstas pelo festival.

Adicionalmente, uma das justificativas para esta pesquisa concebeu-se em um alicerce
pessoal e subjetivo. Tal como destaquei na apresentacédo da tese, conduzi-me a partir de uma
experiéncia propria no Festival Amazonas de Opera que me fez admirar os espetaculos liricos
e todos os aspectos oriundos de sua realizagdo, levando-me, nos dias de hoje, a estuda-los
formal e academicamente.

Outro ponto de relevancia foi a compreensao de que tenho em relacéo a necessidade de
um festival deste gabarito para a Regido Norte do Brasil, que tende a hospedar menos eventos
com esta escala em comparacdo com outras regides do pais. Ao longo das Ultimas décadas,
Manaus vem tentando recuperar o tempo perdido em seu silenciamento artistico no século XX,
mas ainda se depara no inicio de seu projeto de resgate e promocao cultural. Logo, esta pesquisa
também faz parte de uma parcela de empoderamento, cujo contorno se solidifica na frequéncia
com que debatemos temas relevantes para o desenvolvimento local.

Em paralelo, tal como exporei no segundo capitulo deste trabalho, a dpera pode ser
concebida como uma das formas da expressao humana, no latente ao modo como se comunica
com a audiéncia e transmite sua composi¢do poética, simbodlica e mesmo social. Estuda-la
concebeu a oportunidade de aprofundar a compreenséo acerca das representacdes realizadas em
sua composic¢ao, seja por meio de figurinos, de cenografia, de técnicas de iluminacdo, além, é
claro, da combinacao entre masica, poesia e encenacao, executadas de modo a proporcionar aos
espectadores a experimentacao de sentidos diversos.

Diante disso, outra vertente da importancia desta investigacdo, a partir de um
levantamento bibliografico prévio acerca das tematicas aqui expostas, residiu na pouca
guantidade de trabalhos sobre a semiose voltados especificamente para os espetaculos liricos,
o0 que faz desta pesquisa bastante conveniente naquilo que se prop6s a realizar dentro de suas
possibilidades. Este trabalho intentou se tornar, portanto, referéncia para embasar outras
investigacOes de mesma natureza, que abordem o sentido produzido culturalmente nos seus

mais variados campos de andlise, dentro do universo semidtico-comunicacional.
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1.5 O arranjo dos objetivos

Os objetivos enunciados a seguir estabeleceram o encaminhamento da investigacéo.
Definiram especialmente uma linha condutora para guiar a execu¢do da pesquisa. Por isso
abrangeram as reentrancias da propositura elencada até aqui, no intento de agregar, em
simultaneo e em uma mesma envergadura académica, as tematicas, o fenémeno e os problemas

em uma sequéncia natural de procedimentos.

1.5.1 Objetivo geral

e Investigar a semiose oriunda da semiosfera composta pelo Festival Amazonas de Opera

na relacdo entre o espetaculo lirico e a cultura manauara.

1.5.2 Objetivos especificos

l. Estabelecer um marco teérico-referencial sobre a cultura manauara e a tradigdo lirica
herdada do periodo da Belle Epoque;

Il. Mapear os aspectos indicativos do que vem a compor uma cultura manauara a partir
dos espetaculos liricos, tanto no vinculo diacronico com a Belle Epoque, quanto na
realizacdo do Festival Amazonas de Opera;

M. Identificar as traducdes na cultura manauara motivadas pelas ressignificacdes da
heranca operistica na cidade de Manaus;

IV.  Tracar os sentidos produzidos na semiosfera da cultura manauara a partir do Festival
Amazonas de Opera em sua relagdo com o espetaculo lirico desde o periodo da Belle

Epoque.

1.6 Regendo a metodologia

A pesquisa em Comunicacdo é uma pratica continua, sempre em construcdo e
recontextualizada a partir do ponto de vista de inimeros autores que surgem neste campo do
conhecimento. Quando se compromete com a tarefa da investigacdo, o pesquisador percorre
um itinerdrio de desafios, dentre os quais se destacam as particularidades dos objetos e

fendmenos de estudo — que, ndo raro, tendem a transformar-se, encorpar-se e esclarecer-se
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apenas depois de iniciada a investigacdo —, e da complexidade do tema em uma universalidade
restrita a certos tipos de encaminhamentos tedricos.

Nesse sentido, Azanha (1992, p. 180, grifo do autor) declara que “a pratica é um saber
fazer e ndo um saber que aplicado a ela. Ndo ha duas coisas: o saber de um lado e depois a
pratica a qual o saber se aplica. Ha apenas o saber fazer que ¢ a pratica”. A questdo da pratica
deve prescindir conexdo direta com a silhueta da pesquisa, a fim de que a complexidade do
tema esteja alinhada as pretensdes do pesquisador no que compete aos resultados da
investigacao.

O percurso metodoldgico desta pesquisa se deu, portanto, com vistas ao atendimento de
seus objetivos geral e especificos. Tratou-se de uma investigacdo com ponto de vista
exploratério e de cunho analitico, pautada nos dados coletados a partir de fontes historicas e
interpretacdes de realidades distintas. Em vista dessas consideracGes, cabe dimensionar o
universo da pesquisa no que concerne ao método, a abordagem, a técnica de coleta e ao tipo de
analise de dados.

O projeto que se apresentou para a pesquisa possuia certas diferencas quando
comparado ao produto desta tese, posto que 0s ajustes naturais tecidos ao decorrer da
investigacao resultaram em um percurso modificado, que descrevo brevemente. As alteragdes,
nesta medida, foram consequéncias de aspectos tedricos, mas também levam em consideracdo
0s aspectos da realidade vivida ao longo da quarentena imposta pela pandemia de Covid-19,
gue impactou na modalidade de busca e coleta de dados iniciais, mas especialmente no processo
de coleta de dados, que precisou ser postergado por conta das medidas sanitarias de quarentena
e distanciamento social adotadas pelas instituicbes que salvaguardam os documentos de
relevancia para esta pesquisa.

A primeira alteracdo significativa se manifestou na mudanca do préprio fenémeno de
pesquisa, que anteriormente focava com maior prioridade no periodo da Belle Epoque
Manauara. Contudo, fui percebendo ao longo das leituras que fiz sobre o tema que representava
um aspecto deveras complicado para manter como objeto de estudo. Nesta resolucdo, para ndo
descartar sua relevancia ao contexto do Festival Amazonas de Opera, decidi considerar tal
temporalidade como parte constituinte do fenémeno, mas ndo como foco da investigagdo. Desta
feita, foi necessario ajustar, também, as outras partes estruturais do projeto, como os objetivos,
a problematizacéo e o desenho metodologico-operacional.

Além disso, antes o objetivo geral compreendia a investigagdo dos processos de
significacdo nos espetéaculos liricos durante a Belle Epoque, no intervalo de 1890 a 1907.

Consequentemente, os objetivos especificos angulavam-se para compor uma comparacao entre
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as duas temporalidades, da Belle Epoque e do atual Festival Amazonas de Opera (1997—
presente). Ocorre, contudo, que ao invés de priorizar a fragmentacdo do processo de
significacdo tendo o festival como ilustracdo para seu estudo, a pesquisa teve como foco
investigar a semiose oriunda do festival na sua relacdo entre a Opera e a cultura manauara.
Assim, 0s objetivos constantes deste texto atual correspondem, portanto, a temporalidade do
Festival Amazonas de Opera, e formalizam a execugdo de um marco tedrico-referencial sobre
a Belle Epoque Manauara para contextualizar o festival.

As alteracbes da problematizacdo traduziram-se principalmente nas questfes
norteadoras, em que a Belle Epoque assumia um lugar de maior priorizacio, e agora se faz
presente por meio das interlocu¢des diacrénicas que a correlacionam com a heranga operistica
manauara. Além disso, as proprias perguntas da pesquisa passaram a dedicar maior preocupacao
com a semiose e com as possiveis maneiras com que tais sentidos podem influenciar a l6gica
cultural da populagido manauara no horizonte do Festival Amazonas de Opera.

Com base nessas movimentagbes no dimensionamento da pesquisa, o0 desenho
metodoldgico também sofreu adaptacBes. Anteriormente, era minha intencao encarar a pesquisa
pela lente do método fenomenoldgico. Compreendo, porém, que o novo dimensionamento que
se definiu para a pesquisa tomou a forma de um percurso mais delimitado em um estudo de
caso no qual as arestas foram podadas para se adequar a validade e a exequibilidade da
investigacdo em evidéncia.

Tendo como base o dimensionamento que configura 0s aspectos desta pesquisa,
compreendi que o mais apropriado seria usar como método o estudo de caso. Primeiro porque
seu uso condiciona as particularidades tecidas ao longo do delineamento da investigacéo, e
segundo porque percebi que o estudo de caso € um método bastante condizente com as
pesquisas em Ciéncias Sociais Aplicadas, ou em campos do conhecimento similares, que se
nivelam, em maior ou menor escala, pelo uso da especificidade. Além disso, este método
tornou-se essencial, imagino, por assumir que “a no¢ao de sistema limitado estd relacionada
com a definicdo de tempo e espago, € o ‘caso’ pode ser compreendido por um evento, uma
atividade ou individuos” (Maffezzolli; Boehs, 2008, p. 98).

Nessa modalidade, supus que o Festival Amazonas de Opera fosse, categoricamente,
um caso especifico a ser estudado. Afinal de contas, esse tipo de investigacao acaba por definir-
se particularmente “pelo estudo concentrado de um tnico caso [...]. Percebe-se que esse tipo
de pesquisa é realizado de maneira mais intensiva, em decorréncia de os esforcos dos
pesquisadores concentrarem-se em determinado objeto de estudo” (Raupp; Beuren, 2013, p.

84), objeto este que, aqui, ndo desconsiderou a prominéncia da Belle Epogque como
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caracteristica constitutiva do festival, mas ao invés disso o tornou ainda mais especifico,
contribuindo para sua delimitacdo cautelosa de universo.

Em justaposicdo, a angulacdo das tematicas que permearam o isolamento do fendbmeno
definido nesta pesquisa concebeu, reafirmo, a especificidade pela qual se adequa o estudo de
caso. Seguindo esta linha de raciocinio, a especificidade a qual me refiro traduziu-se, doravante,
na semiose (fendbmeno genérico) que orbita o Festival Amazonas de Opera (fenémeno
especifico) a partir dos espetaculos liricos em consonancia a influéncia do periodo da Belle
Epoque na cultura manauara (formalizagdo de um “caso” a ser estudado).

Carecia levar em consideracgdo, ainda, que o estudo de caso torna viavel o empirismo de
uma investigagdo (Yin, 2001), permitindo enfoques tanto em casos Unicos quanto multiplos,
transversais, que acomodam nos objetos e fendmenos de estudo variadas ramificagdes dos
fendmenos estudados. Dessa maneira, usa-lo como método abriu frentes de analise para a
caracterizagdo da cultura manauara a partir do caso da Opera, expressa nas temporadas liricas
da Belle Epoque e nas edicdes do festival.

Sobretudo, na visdo de Ludke e André (1986), o estudo de caso cede unicidade a
pesquisa, pois, por mais semelhantes que os fenbmenos se parecam com o0s de outras
investigacdes, a especificidade do caso geralmente o torna Unico na comparagdo com outros
estudos. Logo, ainda que a semiose e a Opera sejam temas bastante plurais em pesquisas
produzidas no espectro da cultura, o caso do sentido produzido pela 6pera na cultura manauara
agrega valor de unicidade a investigacao, cedendo-lhe facetas pouco ou jamais consideradas na
area do conhecimento a que se destina, que nesta parcela pode ser lida como a Comunicacéo e
a Semidtica.

Adicionalmente, Yazan (2016, p. 157) esclarece que “o estudo de caso se baseia em
linhas multiplas de evidéncia, a partir de propostas trianguladas [...]. De acordo com esse
posicionamento”, continua a autora, “ao realizar cada movimento ou tomar decisdes ao longo
do processo de investigacdo, os investigadores devem ser capazes de fornecer a l6gica que esta
por tras disso, em conformidade com as proposigdes teodricas € as caracteristicas do caso”. Com
efeito, a partir do acurado entendimento da autora, conclui que a utilizacdo do estudo de caso
como um método formal abarcaria a maior parte das variaveis prescritivas do corpo
metodologico desta pesquisa, justificando, portanto, sua escolha.

Metodologicamente, a pesquisa pode ser caracterizada com relagdo a seus aspectos
principais, tipificando a investigacdo de acordo com a natureza da pesquisa, com a inclinagdo
dos objetivos, com a abordagem do problema e com a escolha dos procedimentos — isto para

destacar apenas as principais categorizagdes. A caracterizagdo aqui definida serviu para
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nominar a tecnicidade que deu empirismo ao que se discutiu, formalizando a trajetoria e
guiando o caminho do pesquisador.

Dessa maneira, destaco que esta pesquisa Sse expressou por sua natureza aplicada, em
contraposicdo a uma natureza basica, que se restringiria a discorrer sobre temas existentes, sem
a necessidade de critica-los, reformé-los ou mesmo discuti-los por um viés diferente. Contudo,
parte das intencdes aqui propostas regeram-se pela atualizagéo dos conceitos consolidados de
semiose, auxiliados pela sua aplicabilidade aos espetaculos de opera performados no Festival
Amazonas de Opera, que se originam a partir de uma tradicao lirica germinada na Belle Epoque
Manauara. Por conta disso, de acordo com Zanella (2013), esse esquema lida com uma natureza
de pesquisa aplicada justamente por propor reformulacdes ao que estd posto sobre determinada
area do conhecimento.

Quanto aos objetivos, por sua vez, sugeri uma inclinacdo exploratéria, pois, tal como
pontuam Raupp e Beuren (2013, p. 80), “uma caracteristica interessante da pesquisa
exploratoria consiste no aprofundamento de conceitos preliminares sobre determinada tematica
ndo contemplada de modo satisfatdrio anteriormente”. A explora¢dao do dimensionamento aqui
proposto foi ao encontro das urgéncias deste pesquisador em compreender como se configura
a producdo de sentido oriunda da heranca operistica resgatada pelo festival nas relagdes com a
cultura manauara.

Seguindo essa linha de raciocinio, a abertura exploratoria propiciada pelo método do
estudo de caso permitiu a adocdo de uma abordagem semidética do problema e suas ramificacdes
conceituais. Sobre a complexidade do fenémeno desta pesquisa, entendi que uma abordagem
semiotica se expunha, afinal, pertinente para o fazer da investigacdo, de modo que, segundo
Pires (1997, p. 86), “a logica formal nao consegue explicar as contradicdes € amarra o
pensamento impedindo-lhe 0 movimento necessario para a compreensao das coisas”.

Sendo assim, o estudo de caso, aliado a uma concep¢do semidtico-comunicacional,
conseguiu adentrar o campo dos processos comunicacionais e da semiose, além de considerar
as mutacOes da sociedade e da cultura no contexto da investigacéo realizada, como no caso da
I6gica cultural do povo manauara. Em outras palavras, estudo de caso e semidtica, em conjunto,
costumam funcionar efetivamente nas pesquisas em Comunicagdo, pois permitem a
consideracdo de vérias frentes e chaves analiticas, ideais para a proposta trabalhada nesta
investigacdo, isto &, na angulacéo entre o festival e a semiose.

No que concerne as temporalidades da investigacdo, o primeiro recorte temporal
considerado foi entre 1890 e 1907, sob a justificativa de que, segundo M. Pascoa (2009), este

intervalo compreendeu o apogeu da 6pera na Manaus da Belle Epoque, apresentando maior
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incidéncia destes espetaculos liricos em registros recuperdveis. O segundo recorte temporal
comportou as edi¢bes do Festival Amazonas de Opera, sem, no entanto, delimitar anos
especificos por entender que todas as edi¢es poderiam contribuir para a caracterizacdo de uma
cultura manauara em sua relacdo com a Opera. Destarte, ambas as temporalidades apresentaram
ricas possibilidades de investigacdo cientifica.

Por fim, em relacdo aos procedimentos, empreguei uma pesquisa majoritariamente
documental, cuja coleta sera explicitada mais adiante. De todo modo, “merecem destaque entre
as fontes documentais, ainda, os textos literarios, as narrativas dos viajantes [...], 0s jornais e
revistas, os arquivos, as bibliotecas escolares, entre tantos outros documentos |[...]” (Corsetti,
2006, p. 36). Em especial quando trato do periodo da Belle Epoque, a grande massa geradora
de dados foi proveniente de documentos historicos ou que integram uma historiografia da
Amazonia. Paralelamente, usei a pesquisa documental, além de procedimento, como uma
técnica de coleta.

Em termos de técnicas, a pesquisa foi tocada, fundamentalmente, pela técnica da
pesquisa documental, posto que abarcava o modus operandi para a coleta de dados necessarios
a esta investigacdo no que diz respeito as fontes historicas e documentos em variados suportes.
No entanto, ndo se excluiu, neste caso, as possibilidades de uso de outras técnicas, sempre que
se apresentavam pertinentes para o levantamento e a compreensao dos dados.

Segundo Corsetti (2006, p. 36), “o cruzamento e confronto das fontes ¢ uma operagao
indispensavel, para o que a leitura hermenéutica da documentacéo se constitui em operagédo
importante do processo de investigacdo”. Isto assim ¢, porque, ainda de acordo com a autora,
“nos possibilita uma leitura ndo apenas literal das informacdes contidas nos documentos, mas
uma compreensdo real, contextualizada pelo cruzamento entre fontes que se complementam,
em termos explicativos”.

Considerei, portanto, como fontes de informacdo os seguintes documentos: jornais,
revistas, relatos de viajantes, relatorios de provincia, estudos académicos, documentos pessoais,
comprovantes, recibos, critica especializada, textos legais, documentos internos de instituicoes,
dentre outras tipologias documentais que porventura ndo estejam contempladas nessa lista. Os
principais periodicos consultados foram Amasonas, Jornal do Amazonas, Commercio do
Amazonas, Provincia do Amazonas, Diario de Manéaos, Diario Official, A Critica, dentre outros
— sabidamente noticiadores dos espetaculos liricos realizados em Manaus nas duas
temporalidades tocadas por esta pesquisa.

Parte das edicOes destes documentos e jornais antigos encontra-se digitalizada ou

armazenada em suporte fisico para consulta na Biblioteca Publica do Amazonas, no Museu
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Amazénico, vinculado a Universidade Federal do Amazonas (UFAM), no Arquivo Pablico do
Estado do Amazonas, no arquivo permanente do Acervo Historico do Teatro Amazonas, no
Instituto Geografico e Histérico do Amazonas (IGHA) e na Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional — nesta ultima fonte indexados por periodico, periodo cronologico e localidade,
passiveis de recuperacdo a partir de termos de busca em campo préprio da ferramenta.

Isto além de duas publicacbes especializadas em teatro e musica no periodo da Belle
Epoque, sendo elas O Theatro e A Platéa, indicadas por M. Pascoa (2009). Como os espetaculos
liricos foram e ainda sdo pautas jornalisticas em veiculos de comunicacdo nacionais e
internacionais, também considerei, sempre que oportuno, os portais e periddicos digitais, como
o Portal Amazonia e G1 Amazonas, a pagina virtual da Opera Latinoamérica, o site oficial da
Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado do Amazonas, € o site oficial do proprio
Festival Amazonas de Opera, que fornecem informacdes sobre programacdes, 6peras e noticias
relativas ao festival. Todas estas sdo fontes primérias e secundarias que compuseram 0 cOrpo
documental imprescindivel para a pesquisa que se apresenta.

Concomitantemente, grande parte da literatura revisada sobre as tematicas da Belle
Epoque, Festival Amazonas de Opera e a Manaus de outrora e de agora integrou o arcabouco
das producgdes académicas, nos niveis de mestrado e doutorado, realizadas nos Programas de
Pds-Graduacdo (PPG) da UFAM — em especial no PPG em Histéria (PPGH), PPG em
Sociedade e Cultura na Amazonia (PPGSCA), PPG em Antropologia Social (PPGAS) e PPG
em Sociologia (PPGS) — e Universidade do Estado do Amazonas (UEA), no PPG em Letras e
Artes (PPGLA). Nestes programas, destacam-se alguns estudiosos, usados ao longo desta
investigacao para coleta de dados e fundamentacgdo tedrica, como Otoni Mesquita, Ana Maria
Daou e Edinea Mascarenhas Dias (sobre o periodo da Belle Epoque), Mario Ypiranga Monteiro,
Etelvina Garcia e Santos Junior (sobre a cidade de Manaus e o Teatro Amazonas), e Marcio
Pascoa e Simone Villanova (sobre a vida musical em Manaus na Belle Epoque e sobre a dpera
manauara), dentre outros de igual pertinéncia.

Até o segundo semestre de 2022, porém, quando as medidas sanitarias de
distanciamento social foram sendo progressivamente revogadas nos 6rgaos publicos da cidade
de Manaus —, realizei visitas técnicas as instituicdes supramencionadas para levantamento
bibliografico e coleta de material para analise. Na Biblioteca Publica do Amazonas, os dados
foram coletados da Colecdo Amazoniana, acervo especializado dedicado exclusivamente a
manutencdo e disseminacdo de documentos e obras (histdricas e contemporaneas; também raras
e de consulta regular) sobre a Regido Amazénica de periodos que datam desde o Brasil colonial,

até meados do século XX.
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No Museu Amazénico e no Arquivo Publico do Estado do Amazonas (ambos com visita
previamente agendada, conforme os protocolos de biosseguranca instaurados pela Secretaria de
Cultura) constavam documentos como os Relatdrios dos Presidentes de Provincia e Mensagens
dos Governadores do Amazonas, nos quais foi possivel recuperar falas, atas, legislac6es, notas
publicas etc. dos administradores publicos daqueles tempos, a partir dos quais priorizei o
periodo republicano, que acondiciona o recorte da Belle Epoque pertinente a esta pesquisa, isto
é, o intervalo entre 1890 e 1907.

No Acervo Histdrico do Teatro Amazonas, por trabalharem com materiais historicos
considerados raros e de fragil manuseio, houve necessidade de aprovacao prévia para visitacdo
solicitada a Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado do Amazonas. No acervo, que
salvaguarda os materiais de espetaculos realizados no teatro — desde figurinos até pecas
cenograficas e acessorios cénicos —, constavam sobretudo materiais referentes ao Festival
Amazonas de Opera, como banners, folhetos, artes de divulgacéo e registros documentais das
edicdes do festival desde sua primeira realizacdo, datada de 1997, até a atualidade.

No que diz respeito a Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, para uso efetivo da
ferramenta disponibilizada, delimitei alguns termos de busca para nortear o levantamento de
dados. A busca priorizou em especifico os periddicos por localidade (Amazonas) com 0s
recortes temporais fornecidos pela propria indexacdo da Biblioteca Nacional, ou seja, 0s
periodos de 1890-1900 e 1900-1910. Os termos principais usados foram “Opera”, “Belle
Epoque”, “Teatro Amazonas”, “Opera + Manaus”, “Eden-Theatro”.

Destas entradas catalograficas também adicionei uma busca secundaria pelas referéncias
cruzadas com os termos “Belle Epoque Manauara”, “Belle Epoque Tropical”, “Belle Epoque
Baré”, “Theatro Amazonas”, “Opera Manauara”, “Cultura + Manaus”, “Cultura Manauara”,
“Estacfio Lirica”, “Temporada Lirica, “Estagdo Operistica”, “Temporada Operistica”, “Opera
no Theatro Amazonas” e “Amazonas Opera House”.

Adicionalmente, como docente da UFAM, institucionalizei um projeto de pesquisa no
periodo de setembro de 2020 a agosto de 2022, dentro do qual desenvolvi, junto aos alunos do
Curso de Biblioteconomia, trés projetos de Iniciacdo Cientifica que também possibilitaram a
coleta de dados para esta pesquisa de doutorado. Em um dos projetos trabalhamos a
representacdo descritiva e tematica dos figurinos das 0peras performadas nos primeiros 15 anos
do Festival Amazonas de Opera.

Em paralelo, foi possivel trabalhar no segundo projeto com a representagdo descritiva e
temética da cenografia das dperas performadas também nas primeiras 15 edic¢Ges do festival. E

no terceiro projeto trabalhamos a possibilidade de criacdo de uma ontologia para indexacéao de
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libretos dos espetaculos de dpera realizados no periodo da Belle Epoque Manauara. Os projetos
resultaram na publicacdo de um artigo em periddico da area de Ciéncia da Informacéo, e na
apresentacdo e posterior publicacdo de trabalho completo nos anais de um evento internacional
sobre cultura na Amazonia.

Coincidéncia ou ndo, tal fato parece ter construido em volta desta pesquisa, de modo
organico e satisfatério, uma atmosfera regionalista que faco questdo de destacar sempre que
possivel, como forma de celebrar as pesquisas no ambito amazonico, feitas por amazonidas que
falam sobre a Amazonia. Estas e outras fontes compuseram as referéncias e bibliografias para
a coleta de dados, principalmente no fomento a compreensdo da cultura manauara em seu
entrelacamento historico com a tradicdo lirica da cidade e na contextualizacdo do Festival
Amazonas de Opera.

Por conseguinte, analisar dados gerados a partir de teorizagdes se mostrou uma tarefa
dessas repletas de caminhos que podem levar a resultados compostos por equivocos conceituais,
perturbagdes interpretativas e distanciamento daquilo que autores consolidados de fato
pretenderam dizer quando escreveram as obras pelas quais se tornaram fontes candnicas.
Todavia, arriscar-se na execucdo dessa tarefa faz parte do fazer cientifico, portanto, o que
pretendi foi, a0 menos, manter-me dentro dos limites territoriais que demarcavam as linhas
fronteirigas entre a expansao do conhecimento e 0s erros inferenciais.

Pautado nessa intengdo, usei como instrumento de analise uma leitura flutuante, que se
trata do “resultado espontaneo dessa atividade de teorizagdo flutuante propria do pensamento
do analista, versdo de uso pessoal que retne uma seqiiéncia de hipéteses interpretativas a partir
de acontecimentos [...]” (Aulagnier, 1979, p. 59 apud Azevedo, 2005, p. 3). Esse instrumento
fomentou uma base para um exame mais acurado dos documentos considerados ao longo dessa
investigacdo, considerando as possiveis bifurcacfes interpretativas encontradas na fase de
coleta esmiucada anteriormente.

Essencialmente, foram priorizados documentos jornalisticos na analise para mapear 0s
aspectos indicativos — uma equivaléncia para os “tracos distintivos” conceituados por Lotman
e Uspenskij (1979, p. 67) — de uma cultura manauara a partir dos espetaculos liricos. Nisto se
incluiu, portanto, criticas, notas, resenhas, dentre outros tipos textuais publicados nos
periddicos destacados alguns paragrafos acima; bem como relatorios de provincia nos quais
fosse possivel identificar registros relativos aos espetaculos liricos e a cena lirica em Manaus
no fim do século XI1X e inicio do século XX. Essas tipologias compuseram o material de analise
desta pesquisa, muito embora fosse possivel, em mais de uma ocasido, considerar outras

tipologias documentais.
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Sou levado a esclarecer este detalhamento da analise, pois se tornou viavel considerar
outros aspectos que se configuram como documentais na semiosfera do festival, como os
figurinos dos cantores, a cenografia das Operas, os libretos das historias, a composicdo das
mausicas, 0s programas dos eventos, e assim por diante. Entretanto, tais documentos comporiam
uma massa documental extensa demais, de sorte que analisa-las, caso a caso, requereria uma
tese propria dedicada ao produto do trabalho que dela resultaria.

Por consequéncia do exposto, optei pelo uso da analise documental como técnica para
guiar as inferéncias tecidas a partir do instrumento de leitura flutuante. De acordo com Cechinel
etal. (2016, p. 6), “em muitas pesquisas, os documentos sao a tnica fonte de informagéao, assim
como este tipo de pesquisa também pode ser utilizado de forma associada ou complementar
com outros procedimentos metodoldgicos”. Em outra medida, “a analise propriamente dita [dos
documentos] consiste na obtencdo de informacgdes significativas que irdo possibilitar a
elucidagdo do objeto de estudo e contribuir na solugdo dos problemas de estudo propostos”
(Lima Junior et al., 2021, p. 45).

Logo, a analise documental trata-se da técnica de estudar a fundo certas fontes com a
finalidade de identificar, selecionar, organizar e interpretar documentos a partir de objetos de
pesquisa previamente estabelecidos. Com essa técnica, “o uso de documentos em pesquisa deve
ser apreciado e valorizado. A riqueza de informacgdes que deles podemos extrair e resgatar
justifica o seu uso em varias areas das Ciéncias Humanas e Sociais” (Sa-Silva; Almeida;
Guindani, 2009, p. 2).

Ainda de acordo com os autores, esse tipo de analise “possibilita ampliar o entendimento
de objetos cuja compreensdo necessita de contextualizacdo histérica e sociocultural”.
Compreendi, portanto, que a analise documental partiria de uma acuidade pertinente — e
encorajada nesta concepcdo analitica — para o exame dos espetaculos liricos na atividade de
mapear 0s aspectos constitutivos da semiose a partir das fontes elencadas na secdo de coleta,
que integraram o corpo das analises.

Além disso, para Kripka, Scheller e Bonotto (2015, p. 246), a analise documental
“também ¢ apropriada quando se deseja investigar um fendmeno ja ocorrido e que se estendeu
por determinado tempo, buscando criar numa linha do tempo comportamentos de um
determinado evento”. Tal fendmeno, nos enfoques dessa pesquisa, configurou-se nos sentidos
produzidos e na discussdo de seus conceitos mais conformizados, de modo que a analise
propriamente dita, nesta medida, manifestou-se nos desdobramentos do fenémeno definido na

investigagdo. Os autores acrescentam ainda que “uma vantagem adicional dos documentos ¢
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que eles se constituem uma fonte ndo reativa, permitindo a obtencdo das informacdes apos
longos periodos de tempo”.

Em paralelo, na técnica de andlise documental, “embora alguns personagens,
instituicOes e acontecimentos ndo pertencam ao cenario atual, isto ndo significa que estejam
confinados ao esquecimento” (Pimentel, 2001, p. 192). Nessa mesma perspectiva, Lima Junior
et al. (2021, p. 38) compreendem que € necessario encarar a analise documental, em termos
praticos, “como uma metodologia [...] que utiliza procedimentos técnicos e cientificos
especificos para examinar e compreender o teor de documentos de diversos tipos, e deles obter
as mais significativas informagdes, conforme os objetivos de pesquisa [...]”, dentro da
configuracdo investigativa de seus fenémenos.

Por certo a andlise total das variaveis que orbitavam em volta do fenémeno desta
pesquisa sofreu alteracdes até sua finalizacdo, de modo que os percal¢cos em uma investigacao
acometem e ameagcam a todos os pesquisadores. Ainda assim, acredito que a técnica aqui
descrita abrangeu de modo satisfatdrio os requisitos operacionais desta investigacdo. Todos 0s
desdobramentos do dimensionamento tematico da pesquisa estéo, desta feita, contemplados nas
caracteristicas metodologicas apresentadas até aqui. Logo, o corpus conceitual resultado das
teorizagcbes da investigacdo foi alimentado pela extracdo de dados e tratamento das
informagdes, organizados de modo a favorecer as inferéncias pormenorizadas no decorrer do
desenvolvimento desta pesquisa.

Em outro composto, o desenho metodoldgico dessa pesquisa se formalizou em um
conjunto de procedimentos, porém, se sustentou em dois pilares. O primeiro deles foi 0 método
do estudo de caso, que encontrou sua relevancia na especificidade das angulacbes tematicas
costuradas nessa investigacdo. Essa perspectiva ndo se restringiu apenas ao uso da analise
documental, mas também, tal como permite o estudo de caso, ao uso de roteiros e outros
procedimentos que podem guiar a execugao da pesquisa.

O segundo pilar partiu da técnica de analise documental, que guiou os procedimentos
inferenciais acerca das teorizagcdes computadas a partir da coleta de dados e tratamento dos
resultados. Em relacdo ao periodo da Belle Epoque, a coleta se encaminhou pela consideragéo
dos documentos descritos anteriormente. No que diz respeito ao Festival Amazonas de Opera,
além desses documentos, foi considerado, também, o contetdo disponibilizado em midias
digitais, como no caso das postagens sobre o festival nas contas oficiais do governo do estado,
compostas institucionalmente pelas equipes de social media, para publicacdo em plataformas

como Instagram, Facebook, X (antigo Twitter) e TikTok.
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Em senso pratico, estes detalhamentos sdo pormenorizados com o intuito de construir
uma visualizacdo da pesquisa por meio de sua fragmentagdo em etapas, das quais me utilizei
para sistematizar e dividir os procedimentos metodoldgicos em relacdo a cada objetivo
especifico definido para a pesquisa. Assim, com base na estrutura de um estudo de caso
combinado & anélise documental, a operacionaliza¢do da pesquisa foi realizada por meio das
seguintes etapas:

=>» Etapa | | Territorializacao

Aqui esta incluso o procedimento de levantamento bibliografico e documental,
expressos nas visitas técnicas as unidades de informacdo que resguardam dados passiveis de
consulta sobre o periodo da Belle Epoque e o Festival Amazonas de Opera. Estas instituicdes
foram, principalmente, a Biblioteca Publica do Amazonas, 0 Museu Amazoénico, 0 Arquivo
Publico do Estado do Amazonas, o Instituto Geografico e Historico do Amazonas (IGHA) e o
Acervo Historico do Teatro Amazonas, localizados na cidade de Manaus.

Entretanto, os referidos locais foram afetados pela pandemia de Covid-19, e como
consequéncia tiveram o servi¢o de atendimento ao publico durante os anos de 2020, 2021 e
inicio de 2022 suspenso. Por conta disso, as visitas técnicas a estes lugares comegaram a ser
realizadas a partir do segundo semestre do ano de 2022, portanto, convém esclarecer que esta
etapa foi adiada por motivos de for¢a maior, o que prejudicou de certa forma o andamento da
elaboracdo desta tese.

Além disso, a territorializacdo que intitula esta etapa alude ao estabelecimento de um
marco tedrico-referencial sobre a cultura manauara e a tradicdo lirica herdada do periodo da
Belle Epoque. Ou seja, os dados coletados nesta etapa serviram para atender o disposto no
primeiro objetivo especifico definido para a pesquisa, a fim de solidificar o terreno para a

execucdo das etapas seguintes.

=> Etapa Il | Exploracéo

Com base em uma leitura flutuante, sistematizada para escolha dos documentos
analisados, esta etapa condicionou um exame conceitual, tematico e critico dos documentos
filtrados na primeira etapa. Deste modo, foi possivel esquematizar o0 mapeamento dos aspectos
indicativos do que vem a compor efetivamente uma cultura manauara a partir dos espetaculos

liricos, tanto no vinculo diacrénico com a Belle Epoque, quanto na realizacdo do Festival
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Amazonas de Opera. Cabe indicar, por esta via, que o segundo objetivo especifico foi
formalmente atendido nesta etapa.

Além disso, esta etapa seguiu como procedimento de referéncia o trabalho de Pimentel
(2001), que indicava como protocolo um roteiro que consistia em organizar a documentacéao
coletada para classifica-la de acordo com os direcionamentos da pesquisa. Nessa configuracéo,
esses direcionamentos possibilitaram a classificacdo dos documentos em trés eixos, que
seguem: (i) documentos sobre os espetaculos liricos performados em Manaus, especialmente
— porém, ndo de modo restritivo — no periodo da Belle Epoque; (ii) documentos sobre o
Festival Amazonas de Opera; (iii) outros documentos ndo contemplados nos eixos anteriores,
mas que contribuiram para o delineamento da compreens&o da cultura manauara na relagdo com
a Opera, como criticas especializadas, materiais de divulgacdo, informacdes turisticas, dentre

outros resultados.

=> Etapa Ill | Demarcagao

Nesta etapa foram inclusas as operacgdes de decodificacdo dos dados brutos obtidos na
etapa de exploracdo, a partir dos documentos selecionados na etapa de territorializagéo.
Convém indicar, também, que nesta terceira etapa foi executado formalmente o terceiro
objetivo especifico, ou seja, em atendimento a identificacdo das traducbes na cultura manauara
motivadas pelas ressignificacdes da heranca operistica na cidade de Manaus a partir da logica
cultural subsidiada pela 6pera dentro da silhueta desta investigacdo. Nesse processo, tornou-se
possivel a elaboracdo de inferéncias simbdlicas e/ou tematicas, que, por meio do método do
estudo de caso e da técnica de analise documental, permitiram qualificar as inferéncias tecidas

na proxima etapa.

=>» Etapa IV | Especiagéo

Aqui os resultados organizados na etapa anterior foram factualmente analisados e
comparados entre si de modo sistémico e categorial, isto é, 0os argumentos elencados no terceiro
objetivo especifico puderam ser confrontados com os aspectos (também simbolicos e/ou
tematicos) identificados a partir da revisdo de literatura, compondo um marco teorico-
referencial e, em simultaneo, possibilitando a expansdo conceitual do terceiro objetivo
especifico. Essa sobreposi¢édo entre os postulados da semiose, da tradigdo, da épera, da Belle

Epoque Manauara e do festival foi apresentada por meio da descricio da configuracdo da
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semiosfera na cultura manauara em sua interface com o Festival Amazonas de Opera na sua
relagdo com o espetéaculo lirico desde o periodo da Belle Epoque, buscando identificar semioses
que emergem dessa confluéncia, fazendo uso do conceito de diacronia para rastrear 0 marco
zero da tradicdo lirica na cidade.

Assim se concebe o elemento exploratorio que buscou caracterizar a légica cultural dos
manauaras na sua relacdo com a 6pera, em temporalidades distintas, porém bem delineadas na
histéria da cidade. Nesse intento, a etapa aqui descrita — intitulada especiacdo, termo
emprestado da biologia, em virtude do seu potencial para formar novas espécies, isto e,
analogamente, permite a criacdo de novos conceitos para as tematicas aqui estudadas —
correspondeu ao disposto no quarto objetivo especifico definido para a pesquisa, e fomentou a
discussdo sumaria dos resultados a partir da descricdo de acdes politico-culturais oriundas do

Festival Amazonas de Opera.

=>» Etapa V | Validacao

Nesta etapa, a partir da massa documental analisada com base no problema e nas
questdes norteadoras da pesquisa, empreendeu-se sistematicamente uma validacdo dos
resultados, com base nos quais se procedeu, naturalmente, a exposicéo dos sentidos produzidos
na cultura manauara a partir do Festival Amazonas de Opera sob o viés diacronico. Concluidas
todas as etapas, 0 que se obteve foi um produto teérico que abrange a totalidade dos objetivos
geral e especificos, considerando ainda resultados porventura ndo contemplados na
operacionalizagédo da pesquisa.

Diante do exposto, por se tratar de uma investigacdo exploratdria, intentou-se contribuir
de forma contundente para o campo da Comunicacdo e da Semidtica no que diz respeito ao
estudo da semiose na/para/pela cultura manauara. Assim foi realizado sob uma angulagéo
especifica para o tema dos espetaculos liricos em seu alinhamento diacrénico com o periodo da
Belle Epoque e com o Festival Amazonas de Opera.



1l libreto
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[...] a Opera nem sempre é uma cantora
corpulenta de nariz adunco cujos vocalises
ameacam a todo momento romper as vidracas,
mas em primeiro lugar uma histdria, personagens,
uma atmosfera, emocoes...

Suhamy (2007, p. 6).

ste capitulo se propde a tomar a forma de um aporte tedrico sobre o tema da Gpera de

modo a indicar pistas para a compreensdo desse género musico-teatral. Ndo é a

intencdo aqui a construcao de um texto com peso musicolégico nem historiografico,
muito embora se tenha recorrido aos trabalhos de musicélogos e historiadores — estes, sim,
trabalham a perspectiva da dpera com muito mais mindcia e acuracia — para fundamentar os
conceitos debatidos ao longo das secbes, que, entdo, passam a fomentar suporte tedrico que
servira, neste e nos préximos capitulos, para embasar a investigacdo em toda a linha condutora
que atravessa a pesquisa desenvolvida, especialmente no que toca a parcela semiotica do
trabalho.

Considero necessario este esfor¢o justamente para podermos abordar provocacbes
norteadoras que, para além de suscitarem a analise tedrica fragmentada nos tépicos do texto,
desenham o0s aspectos relativos a semiosfera da Opera e sua producdo de sentidos nas mais
variadas traducdes que a orbitam. Tais aspectos estdo expressos, por exemplo, na mensuragao
da relevancia da 6pera atualmente, apds mais de quatrocentos anos de sua origem, ou ainda na
estranheza que o género causa em lugares tidos como incomuns para seu consumo, como na
Selva Amazonica. Nesse intento, € preciso levar em conta que a Opera, apesar de parecer uma
coisa sO, um produto Unico construido sob uma concep¢ao isolada, € na verdade composta de
muitos elementos que d&o corpo a sua apresentacao.

Em virtude disso, para nos aproximarmos da compreensao dessa arquitetura operistica,
0 presente capitulo expGe em suas secdes as camadas que a integram desde sua concepcdo até
sua apresentacdo ao publico. Assim, primeiro falo sobre seu historico — na tentativa de tracar
um panorama desde sua origem até os tempos mais recentes —; depois apresento seus principais
subgéneros e fungdes — sob a inten¢do de elencar as caracteristicas oriundas de suas tipologias
principais —; por conseguinte, exploro os componentes da montagem de uma Opera —
considerando composicao, libretos, figurinos, cenografias, performances —; posteriormente,
endereco-me a sua midiatizacdo — na expectativa de rastrear as reformas pelas quais o género
passou; — e, por fim, discuto sobre as potencialidades semidsicas da 6pera — para esclarecer

sua relacdo com os sentidos que produz.
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2.1 Ato | — Origem e historico da Opera

Desde o seu surgimento no século XVII, a 6pera sempre ultrapassou a dimenséo sob a
qual foi idealizada — a de ser uma poesia cantada —, tomando a forma de espetaculo, mais
precisamente de espetaculo liricol. Ndo incomum, é possivel associar o consumo da Gpera a
manutencdo de status social e cultural, em particular nas cortes europeias dos séculos que se
seguiram e, também, nos agrupamentos eruditos de cidades com efervescéncia artistica e
musical, como era o caso de Manaus no final do século XIX.

De acordo com Kobbé (1997, p. 3), “a dpera surge como tal na Italia, [...] precedida por
diversas formas religiosas ou profanas que uniam musica e teatro, [...] intima unido entre o
gesto musical e o gesto teatral que sera a ambicdo suprema dos homens do Renascimento”.
Segundo o autor, a época, havia um desejo latente por parte dos entendidos de musica em
“recuperar a unidade da prosodia antiga. A meta com que sonham ¢ um recitar cantando em
que a forca da musica seja submetida a um texto que [se] valorizard [com a musica]”.

Nascia ali uma clara tendéncia a tentar resgatar formatos preexistentes de expressdo
musical, para ajusta-los aos interesses de uma demanda elitista. Ocorre que, mesmo em sua
génese, o espetaculo lirico desvencilhou-se das intencbes dos primeiros compositores, que
tateavam naquele novo estilo. Assim, rapidamente o formato passou a ganhar silhueta propria,
tornando-se alguns anos mais tarde um fendmeno que carregava em si nao apenas a musica € 0
teatro, mas as vivéncias contemporaneas ao publico.

Conceitualmente, a “Opera € um meio teatral formal que expressa sua esséncia dramatica
integrando palavras e acdoes com a musica” (Fisher, 2005, p. 14, tradu¢do nossa). Logo, toda
Opera conta uma histéria, uma representacdo artificial dos reflexos em um espelho social,
utilizando-se da lirica por meio de narrativas poéticas e musicalizacdo para infligir no
espectador determinados sentimentos, compreens@es, receios, desejos, criando assim sistemas
de signos proprios. Em certa medida, o espetaculo lirico — da producéo cénica até a adequacao
da sonoplastia orquestral, dimensbes estas relacionadas a sua montagem — pode ser
considerado um dos precursores e influenciadores do cinema, haja vista a semelhanga sensorial

compartilhada em ambas as linguagens.

1 O termo “dpera lirica” também ¢é usado para situar a 6pera entre os subgéneros opéra comique e grand opéra.

Todavia, em um uso mais generalizado, a relacdo da “Opera” per se com a “lirica” denota caracteristicas
proprias, como um tom melodioso, nem sempre dramatico, que dita o andamento de um enredo ficcional.
Assim, de acordo com Grout e Palisca (2001, p. 631), um estilo lirico seria representado “com melodias
cativantes, suficientemente expressivas, mas sem exageros”, que, embora se refira 8 musica lirica no geral,
também pode se referir ao espetaculo lirico de 6pera. Em paralelo a tradi¢do, “lirica” pode, igualmente, ser um
sindnimo para “6pera”, como na tradicdo lirica italiana, ou na tradicdo lirica francesa, e assim por diante.
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“Continuo convencido de que a Opera atende a uma necessidade do homem: a
transmissdo pela musica das muitas e diferentes formas de drama com que se defronta a
condi¢do humana” (Harewood, 1997, p. XIII). Esta perspectiva se repete em muitos argumentos
de estudiosos da musica, de modo que posso sobrepor a assertiva com as potencialidades
semiosicas que o espetaculo lirico apresenta: a condigdo humana que impera no arsenal de
representacdes fomentadas nas performances do género.

A Opera foi inventada por um seleto grupo com a intengdo de transmitir os principios
austeros de seus idealizadores para o publico — de como se portar na sociedade, como se vestir,
quais valores priorizar, quais dogmas seguir. Essa acdo somente seria possivel, em um breve
sincretismo, atraves das representagdes signicas que incutissem na audiéncia o sentido desejado
— previamente moldado para acessar certos tipos de I6gicas culturais dos espectadores. Com o
tempo, conforme se propagava da Italia seiscentista para o resto da Europa, o género ganhou as
altas cortes europeias, ostentando igual crescimento na producdo técnica, musical e cénica.

Parte do sucesso deste formato musico-teatral se atribui aos enredos apresentados nos
espetaculos, concebidos em geral na linguagem poética e estruturados a partir do uso de
narracao e dialogos intercalados. Trata-se, neste caso, dos libretos, que séo os textos cantados
de “Operas, oratdrios, cantatas ou musicais, cuja copia impressa € as vezes oferecida ao publico
para acompanhamento da cena” (Dourado, 2004, p. 184). Tal como os contos e romances
literarios, os libretos compdem-se de alegorias, comumente advindas de um tema especifico,
que tentam espelhar artisticamente a realidade dos espectadores ou até mesmo transporta-los
para o escapismo da fantasia.

Em linhas gerais, a 6pera demanda uma relacdo intima entre mdsica, lingua e percepcao,
no senso que, para Abbate e Parker (2015, p. 17), “as palavras, afinal, proveem a historia bésica;
a musica entdo adiciona a essa historia impacto e aura [constatados na recepcao por parte do
espectador]”. Convém esclarecer que, ainda para os autores, parecia existir no século XVIII
uma espécie de competicdo entre libretistas e compositores, a fim de se definir, via de regra,
quem era subalterno de quem, embora seja de compreensao universal o fato de a dependéncia
dicotdbmica entre musica e lingua ser imprescindivel aos aspectos estruturais e fenomenolégicos
gue fundamentam a épera.

Para uma nog&o de registro, € possivel remontar o inicio da 6pera moderna ao ano de
1600, data na qual estreou, na cidade italiana de Florenga, Euridice, de Jacopo Peri (1561—
1633), primeiro exemplo do género que sobreviveu ao longo da histéria. Todavia, historiadores
e estudiosos da musica — como Kobbé (1997), Grout e Palisca (2001), Brown et al. (2018),

dentre outros — assinalam que Euridice néo foi, de fato, a primeira dpera a ser criada. Esta
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posicdo de destaque é ocupada pela épera Dafne, também de Peri, com libreto de Ottavio
Rinuccini (1562-1621) e contribuicdo musical de Jacopo Corsi (1561-1602), baseada no mito
grego da ninfa que se tornou o primeiro amor do deus olimpico Apolo, com estreia em 1597
em Florenca. Desta obra, contudo, apenas o libreto permaneceu como registro.

Segundo Donington (1981, p. 104-108, traducdo nossa), Dafne foi apresentada pela
primeira vez nas festividades do Carnaval de Florenca, tendo como presenga ilustre no publico
0 Signore Don Giovanni de’ Medici (1567-1621), importante arquiteto italiano responsavel
pelo projeto da Capela dos Médici da Basilica de Sdo Lourenco, em Florenca. O autor completa
ainda que “o prazer e o espanto que este novo espetaculo produziu no espirito do ptablico ndo
pode ser expresso, basta apenas [mencionar] que nas muitas vezes que foi recitado (recitata),
despertou a mesma admiragao e o mesmo deleite [...] que toda Italia admirou”.

Em outra ocasido digna de nota, Euridice (na versdo de Peri) foi performada pela
primeira vez em uma sexta-feira, nas celebragdes de varios dias do casamento de Maria de’
Medici com o rei da Franga, Henrique IV. O evento € descrito por Donington (1981, p. 131,
tradu¢do nossa) como “um casamento de grande importancia dinastica, resultado de longas
negociacdes e diplomacia”, o que cede certas pistas para indicar que, mesmo desconhecida do
grande publico enquanto género musical consolidado, a 6pera tinha em seus idealizadores uma
boa rede de sociabilidades aristocraticas para se fazer apreciada nos circulos importantes da
sociedade a época de sua concepcao.

Apesar dos exemplos supramencionados, foi apenas em 1607, em Mantua, na Italia,
com a obra L Orfeo, favola in musica, que Claudio Monteverdi (1567-1643), munido do libreto
de Alessandro Striggio (1573-1630), apresentou ao mundo um formato diferente o bastante
para se consagrar como um novo género musical, que se aproxima da 6pera conhecida nos dias
atuais. A obra de Monteverdi ndo foi a primeira, porém, em termos de qualidade, estrutura e
performance (Kobbé, 1997), destaca-se com mais elogios do que as primeiras tentativas de Peri
no género, tornando Monteverdi uma espécie de pai da dpera na historia da masica.

Talvez seja conveniente pontuar que, no fim do século XVI, reunia-se em Florenca um
seleto grupo de intelectuais, com participacdo ativa na aristocracia italiana?, cujos encontros
resultavam em certas especula¢fes do potencial para a musica. Dentre 0s envolvidos nesse

coletivo, que posteriormente ficou conhecido como “Camerata”® (Kobbé, 1997), evidencia-se

2 Segundo Coelho (2003), é possivel situar a aristocracia italiana dos séculos XVI e XVII a partir de um cenério

politico, composto pela nobreza da Italia, marcado por rivalidades entre nobres e intrigas entre cidades-estados
sob comando das familias aristocratas.

Grupo de intelectuais — todos homens, dentre os quais havia musicos, poetas e humanistas — que se reunia
regularmente como em clubes sociais para cavalheiros, comuns a época (Kobbé, 1997).
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0 nome do préprio Jacopo Peri, mas também o de Giovanni Bardi di Vernio (1534-1612) e
Jacopo Corsi — que atuavam como mecenas na producéo dessas obras —, Emilio de’ Cavalieri
(1550-1602), Giulio Caccini (1551-1618) e Vincenzo Galilei (1520-1591) — este ultimo pai
do famoso astronomo Galileu Galilei (1564-1642) —, que se mostravam compositores com
uma forte vertente musical no canto, o que pode dar indicios sobre a criagdo de um novo género
musical bastante marcado pela inser¢do de palavras cantadas.

A intencdo do grupo Camerata jazia em recuperar uma combinacdo entre palavras e
musica, bastante intima do Teatro Grego*. Contudo, o foco deveria estabilizar-se na
inteligibilidade das palavras, para que fossem compreendidas com clareza pela audiéncia, muito
mais do que apenas um complemento a complexidade da musica. Assim, a declamacéo do texto
deveria ser algo de extrema importancia, sendo executada de forma correta, porém, sem tornar
as palavras o apice da obra. Colocando de outra maneira, haveria de se equilibrar a musica com
a declamacdo, de modo que ambos contribuissem em simultaneo para a obra como um todo. E
essa foi a estrutura que se usou para estabelecer a épera como um género diferente de outros
modos praticados anteriormente nos intermedi®, madrigais® e pastorelas’, por exemplo.

Embora tenha seu inicio marcado no fim do seéculo XVI, foi somente no século seguinte
que a Opera de fato ganhou notoriedade para fora de seu bergo de origem. Quanto a isso, Grout
e Palisca (2001, p. 359) afirmam que “ao longo da segunda metade do século XVII a Opera
difundiu-se por toda a Italia, chegando também a outros paises. O principal centro italiano
continuou a ser Veneza, cujos teatros de dpera eram famosos em toda a Europa”. Todavia, os
autores apontam que as Operas se compunham em sua maioria de uma heranca da tragédia
grega, em que as “intrigas eram um amontoado de personagens e situacdes inverossimeis, uma
mistura irracional de cenas sérias e cOmicas, servindo meramente de pretexto para melodias
agradaveis, o belo canto solistico e os efeitos cénicos surpreendentes [...]”. Este retrato

distanciava a 6pera em parte do equilibrio entre musica e palavras visionado pelos idealizadores

Considerado um “teatro de ideias” por seu pioneirismo, e estigmatizado pela representagdo de grandiosas
tragédias sobre vinganga, morte ¢ heroismo, o Teatro Grego pode ser compreendido como “um teatro de
dramaturgos cujo meio de pensamento era o palco, que usava a maquinaria do teatro como forma de pensar,
critica e construtivamente, sobre o seu mundo” (Arrowsmith, 1963, p. 32, traduc¢ao nossa). Ainda na mesma
passagem, o autor esclarece que “nesse teatro [...] uma tese ou problema normalmente terd precedéncia sobre
o desenvolvimento do personagem ou do heroismo”.

Configura-se como um “entretenimento musico-dramatico inserido entre os atos de uma pega nos periodos
renascentista e barroco” (Sadie, 1992, v. 2, p. 805, traduc@o nossa).

Segundo Dourado (2004, p. 191), trata-se de uma “composi¢ao vocal de origem italiana para varias vozes,
geralmente sem acompanhamento”.

Tipo de “balada dramatica [...], toda a narrativa era monologada [...]. Mais tarde, o didlogo passou a ser nao
apenas cantado, como também representado [...e] o resultado era uma pequena peca de teatro com musica”
(Grout; Palisca, 2001, p. 86).
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do género, de modo que “o coro praticamente desaparecera, a orquestra pouco tinha que fazer,
além de acompanhar as vozes, e 0s recitativos apresentavam um escasso interesse intelectual;
a aria reinava em absoluto [...]”, sendo o proprio aspecto da aria uma “vitdria do gosto popular
sobre o requinte aristocratico do recitativo florentino das primeiras Operas”.

Se pudermos recorrer a um conceito basico, a 6pera se trata de uma “obra que combina
masica, teatro, poesia e artes visuais [...]” (Dourado, 2004, p. 233). Mas ha de se notar que nem
sempre uma obra do género conduz-se a partir de todos esses elementos. Por esse motivo, as
primeiras Operas estruturavam-se de um modo mais formal, utilizando-se de aspectos de outros
formatos, como o oratdrio e o recitativo, mas, no decorrer de sua pratica, passou a ajustar-se as
intencBes do compositor, que por sua vez baseava-se em enredos especificos dos libretistas, e
entdo passavam a montagem do espetaculo, a partir do qual os elementos poéticos, cénicos e
efetivamente visuais, enfim, eram colocados em confluéncia para produzir o resultado da Opera
completa.

Em paralelo, a dpera foi sofrendo mudancas de formato que desdobraram o género em
alguns subgéneros operisticos. Falaremos mais a respeito destes desdobramentos na secao
seguinte, sobre subgéneros e fun¢des. Aqui, pontuo, com base em Fisher (2005, p. 14, traducdo
nossa), que o ndcleo de uma 6pera se configurava em apresentar-se como uma “forma de arte
totalmente cantada, em que o objetivo final é alcancar um drama musical perfeito através da
integracdo de palavras e musica”. Ocorre que mesmo este objetivo final congrega inimeras
possibilidades de execugdo, em que por vezes as palavras tém um carater mais protagonizado
— com particular manifestacdo nas arias dos solistas, por exemplo —, em outras vezes a musica
excede a qualidade do texto, tornando-a popular pela conducgéo orquestral que fazem os textos
conhecidos para o publico a partir de sua musicalizacdo, e em outras vezes nas quais musica e
palavra somente alcancam um apice dramatico eficaz quando alinhadas aos aspectos cénicos de
figurinos, cenografia e encenacéo.

Repensando sua estrutura, portanto, a dpera passou a ser “reformada’:

Sucedeu com a Gpera 0 mesmo que com a sonata e a sinfonia: novos géneros
e estilos foram surgindo a partir dos antigos, suplantando-os gradualmente ao
longo do 1.° quartel do século XVIII. A tragédie lyrique francesa resistiu a
mudanca neste periodo, e o estilo global da 6pera veneziana sobreviveu ainda
por bastante tempo na Alemanha, mas de Italia sopravam ja fortes ventos de
mudanca. A nova Opera italiana, que viria a dominar os palcos de toda a
Europa no século XVIII, foi produto das mesmas forcas que remodelaram
todos os outros géneros musicais na era das luzes. Pretendia ser clara, simples,
racional, fiel a Natureza, universalmente cativante e capaz de agradar ao
publico sem Ihe causar uma fadiga mental desnecessaria. O artificialismo de
gue em breve se revestiu, e pelo qual veio a ser rotundamente condenada pelos
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criticos dos ultimos decénios do século, ficou a dever-se, em parte, a meras
convencdes ultrapassadas do periodo anterior e, em parte, a excrecéncias
fortuitas [...]. Quando alguns compositores italianos comecaram a tentar
seriamente harmonizar a épera com 0s novos ideais da musica e do teatro os
seus esfor¢os foram no sentido de tomarem toda a concepgao mais “natural”,
ou seja, mais flexivel na estrutura, mais profundamente expressiva no
conteldo, menos sobrecarregada de coloratura e mais variada noutros recursos
musicais (Grout; Palisca, 2001, p. 495-497).

Muito por conta dessa instabilidade em sua concepcao, a Opera precisou de certas
releituras em sua estrutura. Isto implica dizer que, embora o conceito de Opera exista dentro dos
aspectos de musica, teatro, poesia e artes visuais, ndo ha uma estrutura ltima a ser seguida sob
0 risco de ndo poder ser caracterizada como dépera. Ao invés disso, com base na recepcdo do
publico, os compositores e libretistas passaram a enxergar uma estrutura flexivel que, no mais
das vezes, dialogava com os anseios da audiéncia nas dimensdes musicais, teatrais, poéticas e
visuais. Assim, ao longo dos séculos, a propria estrutura operistica — compreendidos ai o0s
elementos por tras de seu conceito basico — congrega em uma Unica obra performances teatrais
em que mausica e palavra conduzem historias que apresentam um texto a partir de um conjunto
sonoro, que por sua vez considera outras dimensfes da Opera, como sentimentos diversos
(medo, angustia, vitoria, amor, desejo), alusdo a grandiosidade e a fraternidade, reflexo das
sociabilidades regionais (majoritariamente europeias), periodos do tempo, vestigios ideolégicos
e assim por diante. Trata-se, enfim, de imprimir em uma Unica 6pera todas as ferramentas
artisticas importantes para sua narrativa.

Todas essas mudangas reformistas no género da Opera ocorreram, principalmente nos
séculos XVII e XVIII, nos paises onde o género se proliferou fertilmente — sabidamente na
Italia, seu marco-zero, mas também na Franca, Alemanha e Austria®. Em Viena, conforme
sinalizado por Riding e Dunton-Downer (2006, p. 124, traducdo nossa), houve compositores
como Christoph Willibald Gluck (1714-1787) — que passou expressamente a colocar “a
musica ao servigo da a¢ao dramatica” — e Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), que “criou
personagens de palco que se assemelhavam a pessoas reais”, ao contrdrio das caricaturas
inverossimeis das primeiras operas.

Nota-se que as reformas estavam longe de ater-se as parcelas da musica no género da
Opera. Os libretos marcavam importancia igual a importancia da musicalizacdo, e 0s
compositores e libretistas uniam forgas no trabalho de direcdo dos espetaculos propriamente

ditos, dando a dpera caracteristicas atrativas para sua mercantilizagdo como produto de

8 E possivel apontar, também, Russia, Republica Tcheca, Inglaterra e Estados Unidos nos séculos XVIII e XIX,

porém, de modo menos expressivo em relagdo aos paises supramencionados (Grout; Palisca, 2001).
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entretenimento. Muito em breve, as mudangas em seu nicleo estrutural democratizaram o
consumo do género, antes reservado aos eruditos das cortes italianas, francesas e alemas,
tomando alcance significativo no apreco de um publico mais diversificado, em pracas publicas
e nos teatros de Opera comica que foram erguidos para este fim a partir do século XVIII.

Ainda que manifestadas no corpo total da dpera, as mudancas de estrutura também
expressavam no equilibrio entre masica e palavra o resgate aos moldes gregos de dramaturgia.
Headington, Westbrook e Barfoot (1987) revelam que os dramaturgos gregos possuiam o habito
de criar sua propria musica, porém, especulavam até que ponto a musica deveria se subordinar
ao texto. Estes questionamentos nasciam da constatacdo de que, se usada levianamente, a
mdsica pareceria aos gregos um mero instrumento de sonoridade em aversdo aos siléncios no
palco. Para os idealizadores da Opera, contudo, esse devia ser um erro evitado na composicao
de uma Gpera.

Dessa forma, “em meados do século XVII, a 6pera havia evoluido, e a sua estrutura foi
acrescentada a abertura orquestral; a medida que se aproximava o século XVIII, crescia o
numero de arias e a complexidade de enredos e cenas” (Dourado, 2004, p. 233). Todos esses
indicios apresentam pistas para as reformas ocorridas no género da épera, em parte motivadas
pelo gosto do publico, mas sobretudo impulsionadas pela necessidade de flexibilizar o
equilibrio entre palavra e musica — para entdo haver uma preocupacgdo formal com 0s outros
elementos da composicao.

Em torno dessas mudancas, Rosand (2001 apud Brown et al., 2018) esclarece que, ainda
no século XVI1I, a épera perpassou por trés fases distintas, porém, caracteristicas em sua histéria
registrada. A primeira delas se desenrolou no intervalo de 1600 a 1635, nominada pela autora
como Opera de corte humanista. Sua principal caracteristica era 0 entretenimento da corte
italiana, mantendo vivas as tradicdes renascentistas — muito pelo fato de a 6pera ser consumida
pelos italianos aristocratas —, tendo uma ocorréncia maior em Roma, Florenca e Mantua.

A segunda fase ficou conhecida como dramma per musica, compreendendo o periodo
por volta dos anos 1637 a 1680. Vale comentar que o termo dramma per musica passou a ser
bastante usado nos libretos daquela época, especialmente das Operas apresentadas em Veneza,
e por isso este mesmo termo pode ser usado para se referir ao conceito geral de 6pera (Dourado,
2004). As obras criadas nessa temporalidade ganharam forca na propagacdo do género, e
contribuiram para a popularizacdo do formato nos teatros europeus.

Concomitantemente a segunda fase, a terceira fase da 6pera no século XVII se sucedeu
entre os anos de 1650 e 1690, quando a Opera chegava perto de completar seus primeiros cem

anos de origem e amadurecia estruturalmente nas composi¢des da época. O fato que diferencia
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uma fase da outra é que na terceira fase houve uma disseminagdo mais contundente da épera
n&o apenas por toda a Italia, mas pelos Alpes®. E essa disseminagdo permitiu ao género adaptar-
se “a condig¢des politicas e sociais, tanto em teatros publicos quanto privados” (Rosand, 2001
apud Brown et al., 2018, p. 9, traducdo nossa).

A questdo da politica, todavia, era assunto delicado em uma Europa marcada pelas
guerras napolednicas'®, estendidas da propria Revolugdo Francesa. Na Italia, compositores
como Gioachino Rossini (1792-1868) evitavam abordar a politica em suas obras, tal como
exposto por Riding e Dunton-Downer (2006), mas havia a época uma agitacdo em torno do
tema que levou a criacdo de Operas cujo conteldo tocava a politica de modo satirico. Esta era
uma forma de criticar a sociedade de acordo com 0s acontecimentos importantes ocorridos em
paralelo a manutencéo das expressoes artisticas.

E, assim, no meio dos fendmenos sociais, a Opera continuava conquistando espago nas
casas de espetaculo europeias. Muitas obras novas foram criadas, mas aquelas que primeiro
apareceram na Italia também eram resgatadas eventualmente sob novas interpretaces para 0s
enredos. Exemplo disso se vé esclarecido em Ortenblad (2014, p. 3), que aponta o fato de que,
“depois de 250 anos de esquecimento, as primeiras edigdes e performances modernas de Orfeu
aparecem no inicio do século XX. Nos ultimos quarenta anos [deste mesmo século], houve
varias produgdes diferentes da dpera, usando instrumentos de época”.

Mas foi ainda no século XVIII que a 6pera se consolidou como género, e sua estrutura
basica, de acordo com Dourado (2004, p. 233), “consistia em uma abertura, trés atos e coro
final com o elenco completo [...]. Abrindo-se ao gosto popular, formas mais palataveis de 6pera
foram surgindo [...]”. A importancia desse novo género musico-teatral teve seu registro mais
caracteristico em sua génese italiana, mas também ganhou corpo de novas func¢des quando se
propagou para a Franca e paraa Alemanha. A Itélia, contudo, permanece como marco da origem

operistica na historia.

Pode ser tentador pensar na Opera como uma forma de arte artificial, até
mesmo inventada. Com apenas quatro séculos de existéncia, nasceu na terra
europeia que deu 0 seu nome e a muitos dos seus maiores compositores: a
Itdlia. No entanto, na realidade, o canto — de amor, trai¢do, sofrimento ou

° Sistema de montanhas que se estende por oito paises da Europa, quais sejam Alemanha, Austria, Eslovénia,

Franga, Italia, Liechtenstein, Monaco e Suiga.

10 Motivadas pelo desejo expansionista francés do século XIX, as guerras napolednicas foram “desencadeadas

pelo choque entre os novos ideais revolucionarios e a defesa do sistema monarquico nos paises europeus [... €]
mudaram as relagdes geopoliticas da Europa” (Petersen, 2019, online). Os novos ideais impetrados pelos
regimes que se instalavam no continente europeu influenciaram a sociedade e a cultura europeias, de modo que
a opera ndo fugiu as consequéncias das batalhas e trazia em seu contetido um reflexo do que ocorria.
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alegria — é mais antigo do que a histéria registrada, inseparavel da propria
paixdo humana. Assim, o que os primeiros criadores da Opera fizeram foi dar
a antigas verdades emocionais uma nova forma lirica e dramaética (Riding;
Dunton-Downer, 2006, p. 10, traducéo nossa).

A Opera italiana quase sempre percorreu o caminho do drama, sendo caracterizada pela
seriedade de seus enredos e rigidez em sua estrutura. Somente ap6s algumas centenas de anos,
por volta do século XIX, os musicos italianos passaram a mostrar maior inventividade nas
composicdes. Tal fato resultava de uma resposta para enfrentar a concorréncia no resto da
Europa, que comecava a se estabelecer como palco fértil para 6peras no mesmo nivel da italiana,
e que se manifestava nas variagdes do género, sobretudo por meio da comédia.

Sobre o fato, Grout e Palisca (2001, p. 501-502) elucidam que foi por meio do
intermezzo, um tipo de dpera coOmica apresentada em “breves interludios comicos entre os actos
de uma Opera séria”, que a comédia ganhou notoriedade no gosto do publico que consumia o
género. Para os autores, a mudanca estrutural desencadeou uma espécie de competicdo entre
comédias que imprimia na musica “um exemplo acabado do estilo comico vivo e espirituoso,
no qual os compositores italianos ultrapassavam os do resto do mundo” quando se comparava
as operas de teor cdbmico com as de teor tragico herdado da tradi¢do grega.

Mais ou menos nessa época, especificamente na segunda metade do século XIX,
Richard Wagner (1813-1883) estabelecia-se como um dos maiores compositores de 6pera na
Alemanha e em toda a Europa. Sua importancia, ndo surpreendentemente, reverberou na Italia,
preocupando, segundo Coelho (2002), o parlamento italiano em relagdo a uma suposta
contaminagdo estrangeira na arte napolitana, considerada pelos politicos como superior a
mesma arte no resto da Europa. Isto se deu, em parte, porque o wagnerismo influenciou artistas
importantes da Italia, como Gabriele d’Annunzio (1863—-1938), um poeta e dramaturgo heroi
de guerra, cujas obras eram adaptadas para libretos de Opera, e que depositava em Wagner a
chancela de transformador da sociedade.

Toda a comogdo em torno do “perigo” wagneriano se desdobrava a partir das reformas
gue o compositor alemdo vinha tentando realizar no género da dpera — e, por extensdo, na
musica de um modo geral. Wagner via-se cansado das histdrias repetidas que dominavam o
cenario operistico da Europa, e por conta disso buscava novos recursos musicais para renovar
0 género, trazendo um olhar fresco a um formato que considerava demasiado comum e sem
mudancas significativas nos tltimos séculos. Ocorre que nem todas essas mudancas eram bem-

vistas pelos italianos, e tal fato refletia-se também nas ideologias da época.
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Wagner foi uma das fontes de inspira¢do de d’ Annunzio quando, enojado com
o “liberalismo efeminado” da nova Italia, esse desconcertante escritor tentou
reivindicar para o artista o direito a moldar o destino da nagdo, a defender um
tipo de idealismo mais heroico e viril e, abandonando a imagem tradicional do
poeta como uma vitima alienada, pregou a necessidade de que os intelectuais
e 0s artistas guiassem a burguesia politicamente dominante rumo a um
renascimento dos valores espirituais aristocraticos. Essa € uma atitude
gue ja contém em si nitida semente pré-fascista (Coelho, 2002, p. 24, grifo
N0sso).

O autor também aponta que, nesse periodo, cogitou-se aprovar uma lei na Italia para
combater a “contamina¢do alema” nos conservatorios italianos, de modo a refrear a influéncia
de Wagner e suas tentativas de mudancas radicais na musica. Do lado italiano, plantava-se um
nacionalismo que flertava com o fascismo da sociedade a época, e do lado alemé&o o retrato se
repetia — isto €, a ocorréncia de um fascismo seminal —, o que viria a inspirar, algumas
décadas mais tarde, a aceitacdo do nazismo como uma ideologia nacional-socialista.

Assim, muito rapidamente as dperas experimentaram o dissabor da censura. Conforme
aapuracdo de Riding e Dunton-Downer (2006, p. 125, tradugao nossa), “para o mundo da opera,
isto significava que cada novo libreto exigia aprovacao, estando as autoridades sempre alertas
para qualquer coisa minimamente critica a monarquia, a Igreja Catélica Romana ou a ocupacéo
estrangeira”. Logo, para escapar a censura, mais uma vez o caminho trilhado foi o das mudancas
no género, que passaram a se distanciar das possiveis armadilhas provenientes dos temas
politicos e religiosos.

Em outra perspectiva, havia quem apresentasse motivos menos polémicos para tantas
mudancas no mundo da musica. Parecia existir, desde a segunda metade do século XVIII, uma
espécie de crise na Opera séria. Em sua obra Le Revoluzioni del Teatro Musicale Italiano dalla
sua Origine fino al Presente, de 1782, um padre espanhol versado no estudo da musica, Esteban
de Arteaga y Lépez (1747-1799), garantia que a principal razdo para as reformas na masica da
época estarem ocorrendo se dava porque “o publico assistia a dperas demais; estava ‘saturado
de beleza’ e, cansado das ‘coisas simples e naturais’; exigia sempre, portanto, temperos novos
e mais fortes” (Coelho, 2003, p. 26).

Embora tomada de um conservadorismo proprio da religido — que encontrava na 6pera
uma brecha para a suavizacdo de pecados —, a explicacdo do clérigo tem certos fundos de
verdade, haja vista que apresenta indicios de que o publico consumidor de dperas jazia em um
lugar-estanque do género, fertilizado pela alta demanda por novas obras, mas pela oferta lenta

de Operas verdadeiramente novas. Estes, também, sdo vestigios para a compreensdo do
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surgimento de subgéneros operisticos nos paises por onde o0 género vinha se estabelecendo, e
que precisavam dar conta dos anseios da audiéncia.

Dentro do panorama francofono, a dpera chegou a Francga por volta da década de 1660,
especialmente na corte de Versalhes, porém, fincou caracteristicas mais relevantes no género
apenas no século XIX “com a chegada da grande 6pera, um espetaculo de cinco atos mais
luxuoso do que qualquer coisa ja encenada antes” (Riding; Dunton-Downer, 2006, p. 262),
concorrendo com a poderosa Italia, que havia feito da dpera uma tradicdo no século XVIII.
Além disso, por ser direcionada majoritariamente as cortes, a 6pera francesa era bem menos
popular do que a 6pera italiana (Dourado, 2004), e no inicio costumava apresentar enredos
sofisticados demais em uma estrutura menos flexivel dos elementos operisticos.

Ainda que a O6pera italiana fosse apresentada no territorio francés, a principio 0s
franceses ndo aderiram a tradicdao operistica napolitana, nem criaram para si um equivalente
préprio do género. Levou alguns decénios até que a Franca passasse de fato a construir uma
Opera nacional, que pretendia distanciar-se do formato italiano. Segundo Grout e Palisca (2001,
p. 364), “as caracteristicas peculiares da dpera francesa tiveram origem em duas fortes tradi¢des
da cultura nacional: o sumptuoso e colorido ballet, que florescera na corte real a partir do Ballet
comique de la reine de 1581, e a tragédia classica francesa”. Ambas as caracteristicas se
destinavam a compor uma vertente francesa que fosse Unica para a dpera.

Todavia, embora tivesse o habito de aceitar as obras de artistas estrangeiros, a Franga
inclinava-se para a criacao de histdrias patrioticas a serem performadas nos palcos liricos, o que
ditava a adaptacdo dos libretos previamente usados em Operas estrangeiras. A grande inovacgéo
francesa deu origem a tragédie lyrique, que mesclava o balé ao teatro com musicalizacdo que
dava um ar novo para as composicGes liricas, passando a pavimentar o terreno para a
consolidacdo da grand opera. Pouco tempo depois, “embora a Opera italiana se mantivesse [no
monopolio do género], a partir da década de 1820 Paris tornou-se a capital europeia da dpera,
atraindo compositores de toda a Europa. A influéncia deles foi consideravel” (Riding; Dunton-
Downer, 2006, p. 19, traducéo nossa).

Outro lugar de importancia para a evolugdo da 6pera no segundo século de sua existéncia
foi a Alemanha, que, a0 mesmo tempo em que prezava pela apresentacdo repetida de dperas
italianas nas cortes alemds, “buscava paralelamente impd-la a lingua germanica, tentando
romper com a hegemonia da Italia na cena musical européia” (Dourado, 2004, p. 233). De todos
os angulos que se observa a histdria da Opera, parecia haver sempre uma intencdo clara de
destronar a tradicdo italiana como principal expoente do género. Tal como ocorreu na Franca,

também se sucedeu na Alemanha tentativas de reformar a dépera — objetivo este realizado
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efetivamente no seculo XI1X com a influéncia wagneriana para os formatos consolidados da
Opera, mas também verificado desde o século XVIII com a criagdo e manutencdo de
companbhias liricas nacionais que se expressavam nas obras de compositores famosos como
Gluck e Mozart, que, embora fossem de origem austriaca, somavam-se a consolidacdo de uma
tradicdo germénica para a Opera.

Antes, porém, de conseguir subsidiar uma corrente operistica efetiva, manifestada de
modo mais veemente em uma escola nacional de Opera, 0os compositores alemaes primeiro
realizaram diversas adaptacGes das Operas venezianas e parisienses, ensaiando nos modelos
italiano e francés tentativas de uma germanizacdo do género. Sediando-se principalmente na
cidade de Hamburgo na segunda metade do século XVI1II e perdurando por todo o século XIX,
“as principais influéncias nacionais na formagdo da Opera alema foram o drama escolar e a
cancdo solistica alemd. Os dramas escolares eram pequenas pecas de caracter piedoso, moral
ou didactico que incluiam numeros musicais e eram representadas por estudantes” (Grout;
Palisca, 2001, p. 370). Nessa época, os libretos eram adaptados em grande parte sob um tom
religioso com temas biblicos, e apenas mais tarde viriam a adotar a caracteristica romantica pela

qual a 6pera alema se tornaria mais conhecida.

A Opera roméntica encontrou a sua voz alemd no inicio do século XIX e
atingiu o seu apice no gigantesco Ciclo do Anel de Richard Wagner, de 1876.
Entretanto, novos teatros em dezenas de cidades de lingua alema
apresentavam Operas romanticas populares. A tradicdo germanica fornecia
histérias, e grandes orquestras sinfénicas combinavam musica de textura
densa com canto poderoso (Riding; Dunton-Downer, 2006, p. 204, tradugdo
nossa).

Além disso,

a linha evolutiva da 6pera romantica alema foi rompida por Richard Wagner
com Tristdo e lIsolda, um grande marco na histéria do género. Os
monumentais dramas de Wagner [...] faziam interagir diversas formas de arte,
processo que o compositor intitulava Gesamtkunstwerk, obra de arte total, e
introduziram a idéia de motivo principal, o Leitmotiv, motivo condutor
recorrente nas partituras. Wagner rompeu ndo apenas com a opera italiana e
as formas tradicionais, mas com toda uma linha filosofica e estética da musica
ocidental do século XIX, ferindo mortalmente o até entdo intocavel conceito
de tonalidade (Dourado, 2004, p. 233).

Do lado alemdo, a tradicdo operistica germanica tentava combinar musica e canto a
partir da grandiosidade, o que se refletiu em muitas das Operas de Wagner, sabidamente

reconhecidas pelas grandes produgdes tanto no quesito musico-teatral, quando nos elementos
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de montagem dos espetaculos. Consequentemente, muitas das mudancas identificadas no
apreco alemé&o pela grandeza de suas historias se viam impressas nos dramas wagnerianos nao
apenas como uma reforma da Opera séria, mas também como uma redefini¢do do conceito de
Opera como obra de arte total, isto €, aquele que se munia de varios elementos artisticos para
oferecer ao publico um entretenimento completo.

Ainda assim, havia na Opera alemé certas equivaléncias das dperas comicas italiana e
francesa, que mesclavam fala e canto no Singspiel. A época, tornou-se comum abordar temas
religiosos ou de teor sacro de uma forma mais leve, por vezes inusitadas, o que levou, segundo
Riding e Dunton-Downer (2006), a construcdo da Oper am Gansemarkt, em Hamburgo, que
viria a se tornar a primeira casa de épera publica na Alemanha, e segunda na Europa, depois de
Veneza. Esta casa de Opera foi palco para a estreia de inimeras dperas de comédia, tendo como
compositores de seu catadlogo Reinhard Keizer (1674-1739), Georg Philipp Telemann (1681—
1767) e George Frideric Handel (1685-1759).

Tais camadas historicas e transformacdes pelas quais a Opera passou sdao uma boa
ilustracdo dos movimentos semiosféricos da propria Opera. Isso se confirmaria tanto pela
“entrada” por suas fronteiras de novas tipologias operisticas, como pelos tensionamentos
ocorridos no centro dessa semiosfera bem delineada. Assim, quando as fronteiras territoriais da
Opera se expandem — seja no plano horizontal da histéria ou de modo diacrdnico —, seria
possivel concluir que a dpera também se transforma. Por essa ldgica, também seria pertinente
diferenciar, por exemplo, a 6pera produzida no continente europeu daquela 6pera produzida na
Ameérica — ou ainda aquela produzida na Italia em relacéo as éperas produzidas nos demais
paises da Europa —, pois os lugares onde eram e ainda sdo performadas configuram justamente
as movimentacGes semiosféricas que caracterizam 0s processos comunicacionais da Opera e as
fronteiras que demarcam — ou ndo — sua homogeneizacdo em determinadas culturas.

No restante do mundo, a Opera foi conduzida pelos itinerarios das companhias liricas
italianas e francesas que realizavam turnés pela Europa e pela América. Nestes paises, embora
mais modesto, 0 género se popularizou pela demanda da elite por divertimento erudito muito
mais do que por uma demanda real pelo formato hospedado nas casas de espetaculos. Era
possivel nominar compositores que contribuiram para a propagacdo da Opera, segundo Kobbé
(1997), como Frederick Delius (1862—19934), Ralph Vaughan Williams (1872—-1958) e outros
na Inglaterra; Igor Fedorovich Stravinsky (1882-1971), Sergei Sergeyevich Prokofiev (1891—
1953) e outros na Russia; Leos§ Janacek (1854—1928) ¢ Bohuslav Martinti (1890-1959) na
Republica Tcheca; George Gershwin (1898-1937), Marc Blitzstein (1905-1964) e outros nos
Estados Unidos da América.
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No Brasil, a Opera chegou timida, mas em pouco tempo ganhou adeptos, sendo
demandada pelo desejo das elites dominantes do café, no sudeste, e do ciclo da borracha, no
norte do pais, por receber as obras que costumavam assistir nas casas europeias. A presenca do
género em territorio brasileiro foi responsavel pela construcdo do Teatro Amazonas, em
Manaus, bem como dos Teatros Municipais do Rio de Janeiro e de S&o Paulo (Dourado, 2004),
que apresentavam ainda forte influéncia de Portugal na cena musical.

Sobre o fato, Mattos (2010, p. 1) aponta o seguinte:

O movimento operistico foi trazido para o Brasil no inicio da colonizacéo
brasileira pelos portugueses. No século XIX, foi encenada aquela que se
considera a primeira dpera nacional escrita e representada: A Noite de Séo
Jodo, levada ao teatro Sdo Pedro de Alcéntara, no Rio de Janeiro, em 14 de
dezembro de 1860. Nela, tudo era brasileiro: o libretista José de Alencar, o
compositor Elias Alvares Lobo e o argumento — uma histéria que se passava
em Séo Paulo, na época colonial. O elenco era quase todo brasileiro também.

Sobre os compositores, Dourado (2004, p. 2034) acrescenta:

O verdiano Carlos Gomes, nascido em Campinas, alcancou notoriedade na
Europa e firmou-se como o maior compositor de 6peras do Brasil com obras
como Il Guarany (1870), Fosca (1873) e Lo Schiavo (1889). Camargo
Guarnieri, paulista da Tieté interiorana, comp6s Pedro Malazarte (1932),
Elazar de Carvalho escreveu uma precoce A descoberta do Brasil (1938) e
Tiradentes (1940), Villa-Lobos compbs Yerma (1958) e praticamente
interrompeu a curta vida do género no pais, cujas mais recentes e esporadicas
investidas sdo creditadas ao petropolitano Ernani Aguiar (O menino
maluquinho, dpera infantil com libreto de Ziraldo), e Jorge Antunes, com sua
ambiciosa Olga (composta entre 1987 e 1997, com libreto sobre a vida de
Olga Benaério Prestes).

A proporcdo geografica é apenas um dos aspectos da evolucdo da épera nos altimos
guatrocentos anos desde sua origem até sua replicabilidade contemporanea. A questdo do lugar
vem a ser especialmente determinante nas caracteristicas da pera, uma vez que parecia haver
uma disputa de sentidos a depender da regido, ou, em outras palavras, uma tentativa de
nacionalizar a Opera para garantir o direito a sua propriedade em relacdo aos outros paises.
Assim o era na Italia, na Franca e, sobretudo, na Alemanha. A este conjunto, todavia, somam-
se outras categorias do género que justificam sua consolidacdo nas artes, como as questdes
relacionadas ao patrocinio, as edificacdes construidas para recebé-lo, aos recursos humanos,
materiais, simbolicos e assim por diante. Elencar todas as tradugdes que atravessam a opera
demandaria um trabalho muito mais aprofundado, e previamente realizado por historiadores e

musicélogos mais gabaritados para discutir sobre o tema.
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Inicialmente, a realizacdo dos espetaculos era viabilizada pelo mecenato!! de
aristocratas — em geral, personalidades de influéncia e detentoras de recursos econdmicos
capazes de garantir a producao das dperas por meio de redes de contato com a nobreza, por
exemplo. Segundo Mattos (2010, p. 2), “um dos principais fatores que determinam a decisdo
de um patrocinador por este ou aquele espetaculo ¢ a relagdo custo-beneficio. Isto significa: o
maior nimero possivel de pessoas presentes para assistir ao evento”. Essa concepcao,
atualmente, acaba visando a um baixo custo para atrair patrocinio do setor privado e de pastas
culturais nos governos vigentes, sem desconsiderar quesitos de inclusdo social e uma producéo
sustentavel por meio dos recursos captados. Por este motivo, cada vez mais a Opera vem se
atrelando ao poder publico, que passa a ocupar o lugar dos mecenas para incluir a 6pera em
festivais publicos que permitam sua manutencao.

Com efeito, a maior parte das casas de dpera existentes foi erguida em uma época
pregressa em que se dava grande importancia para espetaculos do género. Para Riding e
Dunton-Downer (2006, p. 35), “suas imponentes fachadas sugerem templos de culto pagdo,
seus interiores ornamentados reforcam a mistica de quem passa por suas portas e seus palcos
apresentam beleza em forma de ritual”. Sob uma perspectiva critica apontada pelos autores, tais
prédios extrapolam as caracteristicas de meros teatros, uma vez que “mantém viva a arte da
opera encomendando novas obras e trazendo classicos apreciados a novos publicos”, mas ainda
assim vinculando-se ao carater fisico dos locais onde estes espetaculos sdo hospedados, seja em
eventos proprios ou em festivais que congregam varias formas de arte.

Todavia, ha certos problemas que dificultam a construcdo de novas casas de Opera e
tornam aquelas previamente erguidas em problemas para a administracdo publica. Dentre 0s
desdobramentos desses problemas, é possivel mencionar a falta de subsidios para sua
manutencdo, sendo necessario — dados seus cuidados carissimos — recorrer a politicas
publicas de incentivo cultural que parecem englobar uma generalidade das artes, mas pecam
em tocar as especificidades que delas se apresentam. No caso da Opera, tais incertezas

contribuem para a perpetuacao de seu estereotipo elitista— o que néo € de todo uma concepgéo

11 De acordo com Grout € Palisca (2001), trata-se de uma atividade de patrocinio, que em geral era realizada por
individuos, pela Igreja, por um municipio ou mesmo por um grupo de entusiastas daquilo a que se destinariam
seus recursos financeiros. Comum nos séculos XVI e XVII, o mecenato teve o inicio de seu declinio a partir
do século XVIII, quando os teatros passaram a acolher o publico de modo generalizado mediante pagamento
de entrada, “o que constituiu um passo decisivo na historia da épera, até entao dependente de mecenas
ricos ou nobres” (Grout; Palisca, 2001, p. 327, grifo nosso). Por conta desse declinio, ainda segundo os autores,
houve no século XIX uma “transi¢do de um publico musical relativamente pequeno, homogéneo e culto para
o publico burgués, numeroso, diversificado e relativamente pouco preparado” (Grout; Palisca, 2001, p. 575).
Assim, “estes musicos ndo compunham, como os seus predecessores do século XVIII, para um mecenas ou
para uma fun¢do bem definida, mas para o infinito, para a posteridade, para um publico ideal, que, esperavam
eles, viria um dia a aprecia-los e compreendé-los [...]".
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incorreta, mas que na histéria recente do género vem sendo desconstruida a partir da oferta de
espetaculos liricos a pregos mais acessiveis para um puablico mais diversificado, desejoso de
uma erudicéo por parte do consumo de obras consideradas refinadas no patamar artistico.

Além disso, mais recentemente, a Opera — especialmente a italiana — preocupou-se
com uma aproximac&o maior do publico. N&o bastava mais apenas produzir a Opera e apresenta-
la em uma edificagdo de propor¢des monumentais. Agora se vé uma necessidade de conceber
obras que tratem de “personagens comuns em situagdes igualmente comuns, agindo
violentamente sob o impulso de emocgdes primitivas” (Grout; Palisca, 2001, p. 690). Esta nogao
formalizou a era do verismo*? na dpera italiana, que, segundo os autores, transformou a Gpera
em uma “antepassada da televisdo e dos filmes de aventura”.

Diante dessas camadas de mudancas, “sucessivas geragoes de compositores e libretistas
capturaram o0s sentimentos operisticos de sua época. E a medida que a popularidade da épera
crescia [...], ela também se tornou uma forma de arte internacional” (Riding; Dunton-Downer,
2006, p. 10). A tentativa de capturar a experiéncia humana em uma performance de poucas
horas mantém a dpera em um lugar atemporal na historia, que, embora substituida no gosto de
certos publicos pelo cinema, pela musica eletronica e pelas novas experimentacfes sensoriais
da Inteligéncia Artificial, ainda detém potencialidades de producdo de sentido que permitem

sua continuidade enquanto expressao artistica no repertério simbdlico da humanidade.

2.2 Ato Il — (Sub)Géneros e funcgdes

Conceitualmente, a 6pera pode ser encarada como um termo guarda-chuva que engloba
uma série de subgéneros de si ramificados. Entretanto, ndo seria recomendavel para este estudo
considera-la de modo tdo simplista como em categorias, haja vista que os subgéneros descritos
nesta secdo carregam pistas para compreender as transformaces pelas quais 0 género passou.
Nisso se incluem ndo apenas questdes relacionadas a estrutura de sua composi¢do, mas a
mudanga dos gostos do publico, aos tracos regionais, as inten¢des de remodelagem do formato
para apropriacdo dos paises, e assim por diante.

Logo, para efeito de organizacdo, a Tabela 01 mostra um esquema sinoptico desses

subgéneros, estruturados em forma de hierarquia, mais para facilitar a compreensdo de suas

12O verismo italiano impactou na forma como as dperas eram produzidas. Segundo Grout e Palisca (2001, p.
690), “a sua primeira manifestacdo ¢ a escolha de um libreto violentamente sob o impulso de emogdes
primitivas. A segunda manifestagdo ¢ um estilo musical adequado a tal libreto”. Além disso, a Opera de origem
verista se aproximava bastante dos filmes de aventura atuais.
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funcdes do que de fato hierarquiza-los por meio de uma subordinagio. E importante considerar
que tais subgéneros, em parte, compartilham inimeras similaridades, sendo diferenciados

majoritariamente por sua ocorréncia nos paises pelos quais a épera viria a se propagar na Europa

nos seculos seguintes a sua origem.

Tabela 01 — Esquema sindptico dos subgéneros e fungbes da dpera.
Organizagdo dos subgéneros da Opera, enquanto género principal dos quais 0s outros se ramificam
estruturalmente, recebendo caracteristicas proprias conforme periodo e local de ocorréncia.

Género | Subgénero Funcéo el Exemplo
predominante
Apresenta temas complicados
igides o formato s 50 de. Griselda (1721),
Opera seria regcitativos e arias intercaladas [ e, 188 Sl 25 | Ble il
P . x " XVl e XIX Vivaldi (1678—
cuja funcdo da orquestra era
- 1741)
basicamente acompanhar os
cantores
- O barbeiro de
Insere elementos de comédia, .
~ Sevilha, alma
tendo curta duracéo e forma - ) ) L
: Italia, no seculo viva ou a inutil
Opera buffa  simples, em geral performada ~
. XVIII precaucdo
no intervalo entre os atos de d
uma opera seria (1815)’. €
Rossini
Com foco no entretenimento,
inclui aspectos de sétira, Orphée aux
parddia e farsa, com dialogo Franca, da metade enfers (1858), de
Opéra bouffe  falado ao invés de recitativo, para o final do Jacques
podendo ser épera ou opereta,  século XIX Offenbach
a depender da duracéo e (1819-1880)
Opera estrutura
N&o necessariamente comica,
apresenta masica leve para
o0i mtrodqzw conceitos, 'gambem ) Carmen (1875),
péra com numeros musicais e Franca, no século X
. y de Georges Bizet
comique di&logos falados na mesma XVIII
. (1838-1875)
medida, com menos cantores e
instrumentistas que a opera
seria
Compde-se de masicas Alemanha,
animadas e historias inspiradas majoritariamente
no repertério popular de no século XVIII, A flauta magica
Singspiel cangdes alemaes, também com mas com tradicdo  (1791), de
muito dialogo falado e temas dos Singspielsdo  Mozart
de tom burlesco e ritmos século XVII, até o
dancantes século XIX
Intermediava a jungéo de ezl i sequnda Linda di .
Opera U metade do século  Chamounix
N personagens e situagdes leves o
semiseria com temas sérios e textos XVl einiciodo (1842), de
século XIX Gaetano



Opera de
camara

Opera-balada

Opera-balé

Opera-
oratorio

Grand opera

Opereta

declamados inclinando-se para
a comédia

Apresenta-se como uma Opera
de pequenas propor¢oes
acompanhada por uma
orquestra também pequena

Insere na encenacéo baladas e
musicas folcléricas, com
dialogo falado

Acrescenta o balé francés as

composicoes, consistindo em
prélogo e trés ou quatro atos,
combinando 6pera e danca

Insere o uso do oratorio na
Opera, caracterizando-se pela
dinamica estatica do texto
dramaético a ser encenado

Renova a grandiosidade da
Opera, com temas imponentes
e estrutura complexa, realizada
para agradar grandes multidGes

Concebe uma pequena Opera
com libreto parédico e musica
leve, intercalada por dialogos
falados, canc@es e dancas, e
serviu de inspiracdo para o
surgimento do musical

Italia e RUssia, no
século XVIII

Inglaterra, no
inicio do século
XVIII, e
Alemanha, no
final do mesmo
século

Franca, no século
XVIII

Russia, no século
XX

Franca, no século
XIX

Inglaterra, da
metade do século
XIX até o inicio
do século XX
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Donizetti (1797—
1848)

La serva padrona
(1733), de
Giovanni Battista
Pergolesi (1710-
1736)

The beggar’s
opera (1728), de
John Gay (1685—
1732)

Les fétes
vénitiennes
(1710), de André
Campra (1660—
1744)

Oedipus rex
(1927), de
Stravinsky
(1882-1971)

O crepusculo dos
deuses (1876), de
Wagner

The mikado, or
The town of
Titipu (1885), de
Sullivan

Fonte: Organizado pelo autor (2024) com base em dados coletados de Sadie (1992, v. 3; v. 4),
Anderson (1993), Kuhn (2000), Grout e Palisca (2001) e Dourado (2004).

O género 6pera em um sentido basico pode ser caracterizado como sendo “uma forma

de drama, de origem italiana, na qual musica instrumental ¢ essencial e predominante” (Kuhn,

2000, p. 953, tradugdo nossa). Além disso, “a palavra ‘Opera’ significa um drama ao longo do

qual atores e atrizes cantam” (Sadie, 1992, v. 3, p. 671, tradug@o nossa), ou ainda “um texto

dramaético cantado por um ou mais cantores com acompanhamento instrumental” (Anderson,

1993, p. 416, traducdo nossa). Tais defini¢cbes se aproximam do equilibrio entre musica e

palavra idealizado pelos primeiros compositores do género, no fim do século XVI.

Por se tratar de um termo relativamente seminal, isto €, usado para conceber a ideia da

coisa, sofreu varias modificacdes ao longo de sua histéria. A sua conceituagio, somam-se

aspectos estruturais, por certo, mas tambem de teor geogréafico, de conteudo e de montagem,

gue deram vazdao aos subgéneros destacados na Tabela 01. Ha indicios de outros elementos da
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musica que podem vir a unir-se a construcdo do termo — como o poema sinfonico® e o
pasticcio’*, por exemplo, ou ainda “as cenas vocais, recitativos, cangdes, arias, duetos, trios,
coros, e assim por diante, acompanhados por orquestra” (Kuhn, 2000, p. 954, tradugdo nossa)
—, mas aqueles assinalados na Tabela 01 parecem congregar de modo satisfatério as
ramificagdes do género principal.

N&o obstante, alguns desses elementos sdo frequentes em quase todos 0s subgéneros da
Opera, especialmente os recitativos® e as arias®, que assumem importancia nas composicoes
por darem possibilidade ao desenvolvimento dos enredos. Seja como for, os géneros ora
mencionados sob uma subordinagdo conceitual se manifestam, em maior ou menor escala, a
partir de um conjunto de elementos caracteristicos da musica e da poesia que concretizam uma
narrativa musicalizada e com aporte na dramaturgia, cujo uso aliado a encenacédo faz da 6pera
um produto musico-texto-visual de entretenimento complexo e camadas de sentido para o
publico que o consome.

A Obpera séria (opera seria, no original em italiano, também registrada em alguns
libretos pelo termo dramma per musica) €, como o proprio termo indica, marcada pela seriedade
de seu conteudo, geralmente com destaque para temas que envolvem tragédia, heroismo e
grandiosidade. Segundo Kuhn (2000, p. 954, traducdo nossa), compartilha virtualmente as
mesmas caracteristicas da grand opera, e “denota um drama musical eloquente repleto de
convulsbes emocionais, conflitos tragicos, cenas de triunfo e desastre, com insanidade,
assassinatos e suicidios preenchendo a a¢ao”. Teve uma ocorréncia predominante na Italia dos
séculos XVIII e XIX, quando se passou a diferenciar os tipos de Opera criados na Europa,
podendo contar seu enredo entre trés e cinco atos.

Segundo Dourado (2004), a opera seria “contrapunha-se aos padrdes cOmicos mais

populares”, o que a tornara o oposto da opera buffa. Por haver certa rigidez em sua concepgéo,

13 Como indica o nome, “estas obras tém um carater sinfonico [...e] cada poema é uma forma continua com varias

seccoes de carater e andamento mais ou menos constante e alguns que sdo desenvolvidos, repetidos, variados
ou transformados de acordo com a estrutura propria de cada obra” (Grout; Palisca, 2001, p. 617).

14 Trata-se de uma “musica operistica ou sacra que faz referéncias tematicas a obras preexistentes [...]. Durante

o Classicismo, o pasticcio operistico servia a intencao comercial de autores e empresarios, citando a maneira
de pot-pourris composigdes recentes que havia caido no gosto do publico” (Dourado, 2004, p. 246).

15 Referem-se a “um tipo de escrita vocal, normalmente para uma tUnica voz, com a intengdo de imitar a fala

dramatica na musica. Na pratica, a sua natureza tem variado muito de acordo com a época, a nacionalidade, a
origem ¢ o contexto” (Sadie, 1992, v. 3, p. 1251, tradugdo nossa).

16 Podem ser consideradas “uma musica solo geralmente estruturada em um padrdo formal. As arias geralmente

transmitem pensamentos reflexivos e introspectivos, em vez de ag¢des descritivas” (Fisher, 2005, p. 416,
tradugdo nossa). Em dado momento da historia, “as arias tornaram-se pecas de destaque do cantor, e eles
criavam cadéncias (cadenzas), nas quais embelezavam e improvisavam passagens no final das arias para exibir
sua bravata vocal. Como resultado, os compositores superaram-se uns aos outros na escrita de arias decorativas
para os cantores mostrarem a sua destreza vocal” (Fisher, 2005, p. 21, tradugdo nossa).
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era considerada “estatica e inteiramente previsivel, dramatica e musicalmente; seu unico
interesse residia na musica, ndo no drama; tanto a dramaturgia quanto o estilo musical
permaneceram praticamente os mesmos de geracdo em geragao” (Sadie, 1992, v. 3, p. 698,
traducdo nossa). Suas caracteristicas também davam um ar mais erudito ao publico que a
preferia em relacdo as dperas de teor cdmico, por terem retratadas historias pesadas, bastante
indicativas da parcela dramatica, mas principalmente pela musicalidade firme e complexa. Por
quase todo o século XVI1II, foi a principal forma operistica apresentada nas casas de espetaculos,
desenvolvendo, de acordo com Anderson (1993, p. 419, traducao nossa), “uma formalidade
rigida que era a0 mesmo tempo dramaticamente sufocante e altamente artificial”.

Por conseguinte, a opera buffa (no original em italiano, também registrada em alguns
libretos pelo termo dramma giocoso) se distancia da opera seria exatamente por adotar o tom
mais leve em suas obras, 0 que a caracteriza por investidas satiricas até mesmo quando aborda
temas mais sérios da sociedade. Conforme a definicdo de Kuhn (2000, p. 954, traducdo nossa),
esse subgénero “prospera com base em esquemas € estratagemas encontrados em comédias de
Shakespeare, Moliere e outros classicos da literatura dramaética. Essas pecas estdo repletas de
identidades equivocadas, disfarces, decepcdes e intrigas, mas a virtude triunfa no final”.

Todavia, sua ocorréncia predominante também ¢é a Italia, e nisso ndo se pode confundi-
la com a opéra bouffe, que, embora compartilhe de verossimilhangas, predominou na Franca.
Era caracterizada por sua duracdo curta (em relacdo a opera seria, que costumava passar
facilmente das trés horas de duragdo). Alias, segundo Dourado (2004, p. 234), esse género de
Opera comica italiana tinha “forma simples com ndo mais de trés atos e textos recitativos, [e]
surgiu inspirada nos Intermezzi apresentados nos intervalos da chamada Opera Seria”. Por ter
menor duragdo e apresentar veia cOmica, tornou-se logo bastante popular dentro e fora da Italia
ao longo do século XVI1II (Anderson, 1993).

Sua equivalente francesa — agora, sim, a opéra bouffe (no original em francés) —
desenvolveu-se da metade para o final do século XIX na Franca, e na qual “um dialogo
espirituoso € uma musica leve e brilhante se combinam em um género projetado para entreter”
(Sadie, 1992, v. 3, p. 684, traducio nossa). E conveniente afirmar que, por ter se originado apos
a opera buffa italiana, o termo opéra bouffe € uma traducdo para diferenciar-se do subgénero
praticado na Italia (Anderson, 1993). Também é importante diferencia-la da opéra comique,
pois costumava apresentar “um tom mais francamente humoristico, muitas vezes beirando a
farsa, e o uso de parddia e satira (literaria, musical, social e as vezes politica)” (Sadie, 1992, v.

3, p. 684, traducdo nossa).
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Tanto a vertente italiana quanto a francesa pareciam apostar nas satiras para entreter o
publico. Tal fato é contextualizado a partir do reinado de Napoledo Il (1808-1873), que
governou a Franca no periodo pds-Revolugdo Francesa, e acabou se tornando tema recorrente
nas parodias e sétiras de varias expressoes artisticas. A época, a Europa via-se mergulhada em
conflitos de guerra, e, portanto, este tema era quase sempre tocado pelas dperas sob uma espécie
de suavizacdo para dar ao publico um alivio cémico.

Em justaposicdo, a 6pera comica propriamente dita (opéra comique, no original em
francés) se parece bastante com as descri¢cdes da opera buffa e da opéra bouffe, com uma das
principais diferengas sendo a de produzir um “didlogo falado ao invés de recitativo” (Kuhn,
2000, p 954, traducdo nossa). Ainda segundo o autor, sua natureza ndo € necessariamente
humoristica, até porque, a época, o conceito de comédia tinha conotacdes diversas, de modo
que “a musica dessas Operas tinha uma textura leve e dramatica, muitas vezes introduzindo
conceitos de moralidade e comportamento social adequado”, ¢ podia tratar de temas como
tragédias e morte, sem 0 peso de seu conteddo.

Estruturalmente, “a Opera comica tinha menos pretensdes do que a grande Opera,
requeria menos cantores e instrumentistas e era escrita numa linguagem musical muito mais
simples” (Grout; Palisca, 2001, p. 630). De acordo com Dourado (2004), o subgénero
predominou até o inicio do século XX, mas pode ser identificado também nos séculos XVIII e
XIX. Em sua simplicidade, buscava contrapor-se a complexidade da grand opera, que assumia
para si um tom mais sério de propor¢des grandiosas. Todavia, embora seja mais simples que a
grand opera, esta na rigidez de sua estrutura, portanto, a caracteristica que a diferencia melhor
de suas semelhantes opera bouffa italiana e opéra bouffe francesa.

Do lado germéanico das variag¢Oes operisticas, ainda no século XVIII surgiu o Singspiel
(no original em alemao), que se soma as equivaléncias comicas italiana e francesa. Trata-se de
um termo para designar uma Opera alema oitocentista “com didlogo falado e enredo comico ou
sentimental [e] é uma aplicacdo moderna do termo, que se estabilizou em terras de lingua alema
apenas no século XIX” (Sadie, 1992, v. 4, p. 402, traducao nossa). Segundo Grout e Palisca
(2001, p. 370), “quando se empregava o recitativo, este era, geralmente, num estilo tomado
praticamente sem alteragdes da Opera italiana”, o que corrobora o fato de que a tradigao italiana
era muito apreciada na Alemanha nos séculos XVII e XVIII.

Assim como a opera buffa e a opéra bouffe, o Singspiel também é caracterizado por um
dialogo falado ao invés de um recitativo acompanhado por orquestra (Fisher, 2005), o que o
coloca em um tripé com suas equivalentes italiana e francesa em uma tendéncia na dépera

europeia que via surgir no publico que frequentava as casas de espetaculo uma demanda por
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obras mais leves e palataveis para consumo. Por conta disso, “muitas das melodias dos Singspiel
setecentistas foram compiladas em colectdneas de cancbes alemds, tendo-se, assim,
transformado praticamente, com o passar do tempo, em cangdes de reportério popular”. Este
fato leva o Singspiel um tanto mais além, pois de certa forma nacionalizou a comeédia a partir
de musicas previamente conhecidas pelos alemé&es, ndo sendo este necessariamente o objetivo
por tras dos compositores italianos e franceses.

Em outra ramificacdo do género operistico, ha a dpera semi-séria (opera semiseria, no
original em italiano, e “semisséria”, sem uso do hifen, na atualizagdo das regras para a lingua
portuguesa), que, segundo Anderson (1993, p. 419, tradugdo nossa), originou-se na segunda
metade do século XVIII para descrever “uma obra de carater bastante leve, mas que também
contém alguns elementos sérios”. Este subgénero perdurou até o século XIX como “um género
intermediario [...] aplicado principalmente as obras italianas equivalentes as obras francesas
poés-revolucionarias [...] e depois se estendendo para as comédias” (Sadie, 1992, v. 3, p. 697,
traducéo nossa).

Definia-se, de acordo com Dourado (2004, p. 234) por “textos declamados de
caracteristicas melodramaticas do Classicismo italiano”. Poderia ser virtualmente considerada
uma Opera cdmica, como no caso francés, mas adotava elementos de seriedade no sentido do
termo principal da 6pera, como tragédias, heroismo e grandiosidade (Fisher, 2005). Por conta
disso, situava-se em lugar intermediario entre a opera seria e a opéra comique, muito embora
fosse adotada majoritariamente na Italia oitocentista. Por sua flexibilidade no conteudo,
permitia mais liberdade aos compositores que se arriscavam a adaptar libretos de cunho
dramaético, mas que davam margem para certo alivio cémico.

No que diz respeito a 6pera de camara, trata-se, segundo Dourado (2004, p. 234), de
uma “Opera de pequenas propor¢des com acompanhamento de uma pequena orquestra”. Mais
do que um subgénero, caracteriza-se pelo formato de sua apresentacdo, haja vista que pode ser
acompanhada por um pequeno grupo de musicos ao invés de uma orquestra completa. Comecou
a ser observada no inicio do século XVIII na Italia e na Russia como uma maneira de levar a
performance das Operas a locais menos preparados para receber obras completas. Era comum,
portanto, haver arranjos de varios tipos de éperas (sérias, semissérias, cbmicas) para garantir
uma apresentacédo virtualmente total das narrativas exploradas.

Em outro extremo, a 6pera-balada caracterizava-se como “uma obra musical composta
principalmente de baladas e can¢des folcloricas existentes, ou suas melodias, nas quais o

didlogo falado ¢ um componente” (Kuhn, 2000, p. 944, traducdo nossa). Popularizou-se na



69

Inglaterra no inicio do século XV1II, chegando a assemelhar-se ao vaudeville!’ francés. Ainda
segundo o autor, a Opera-balada também ganhou notoriedade na Alemanha no fim do mesmo
século, mas foi eventualmente substituida no gosto germanico pelo Singspiel.

Acerca da 6pera-balé (opéra ballet, no original em francés), assume-se que o subgénero
surgiu na Franga por volta do final do século XVII e inicio do século XVIII, agregando as
Operas o0 elemento do balé francés, de modo mais ou menos equilibrado, com vistas a agradar
espectadores menos exigentes. Configurava-se, tal como aponta Kuhn (2000, p. 954, traducéo
nossa), por ser “um drama popular de entretenimento [...e] elevou a comédia lirica a um nivel
equivalente a tragédia para o publico francés”, de sorte que ganhou o gosto da audiéncia
justamente pela adi¢do do balé performado pelos cantores no palco.

O formato “geralmente consistia em um prologo e trés ou quatro atos [...] caracterizados
por um enredo ou assunto separado para cada ato [...], e uma énfase em divertissements que
incluiam musica vocal e também danca (geralmente colocada no climax do ato)” (Sadie, 1992,
v. 3, p. 683, traducdo nossa). Assim, sua principal caracteristica era combinar a danca (acrescida
como elemento de protagonismo) aos textos cantados tanto em teor dramatico quanto cémico.
De certo modo, foi a partir da dpera-balé que o elemento da danca foi encarado com maior
seriedade nos aspectos cénicos das Operas produzidas na Franca da época.

Outro subgénero operistico é a 6pera-oratdrio, que, como 0 proprio termo sugere, se
manifesta na jungdo da oOpera ao estilo do oratoério. Em sua forma intermediaria, “canto e
declamacdo transcorrem sem cena no palco” (Dourado, 2004, p. 234), como em uma espécie
de monodlogo teatral, muito embora possa ser executado por mais de um personagem. Por conta
disso, Anderson (1993, p. 418, tradugdo nossa) define este formato como “sendo de natureza
amplamente estatica, mas estabelecendo um texto dramatico e destinado a ser encenado”, e
serve principalmente para desenvolver grandes narrativas de modo mais objetivo, a fim de fazer
0 publico compreender melhor o que se passa na histéria. Por outro lado, atualmente o termo
também pode se referir a uma Opera, de qualquer subgénero, ndo havendo presenca de figurinos
ou cenarios, e, segundo Dourado (2004, p. 234), apresenta a “parte cantada e instrumental de
uma dpera, sem cena ou movimentos sobre o palco”.

Concernente a grande 6pera (grand opéra, no original em francés, ou grand opera, no
equivalente em inglés pelo qual € mais conhecida na literatura sobre dpera), o subgénero surgiu

nas primeiras décadas do século XIX “com a ascensdo de uma classe média numerosa e cada

17 Segundo Dourado (2004, p. 352), trata-se de um “género de cancdo de espirito satirico que teve origem na
normanda Vau de Ville do final da Idade Média. Posteriormente, passou a referir-se também a comédias leves
de dialogos declamados, que eram acompanhadas por temas musicais [ ...], e 0pera com diversos movimentos”.
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vez mais influente [...], destinado a cativar o pablico relativamente inculto que enchia os teatros
de 6pera em busca de emogdes e divertimento” (Grout; Palisca, 2001, p. 628). Geralmente
estruturada em cinco atos, Kuhn (2000, p. 950, tradu¢ao nossa) esclarece que abordava “um
tema heroico, mitoldgico ou historico, suntuosamente fantasiado e produzido em uma grande
casa de o6pera”, com grande corpo orquestral e inimeros personagens no palco.

A parcela semantica da palavra “grande” no termo indicava exatamente isto, ou seja, a
grandiosidade em todos os elementos que compunham as operas desse subgénero. O desejo dos
compositores franceses era o de dar ares voluptuosos as suas composi¢des, agregando aos
espetaculos, de acordo com Grout e Palisca (2001, p. 629), “imponéncia de estrutura e de estilo
— com musica que transcende eficazmente os aspectos externos da ac¢do”. Embora houvesse
predominado principalmente na Franca, o subgénero também exerceu forte influéncia em
Wagner, que viria a ficar conhecido por suas éperas grandiosas, as vezes de producdo
megalomaniacas, na Alemanha novecentista.

Por sua vez, a opereta (operetta, no original em italiano) se traduz literalmente como
“‘pequena Opera’ em que o libreto tem um tom comico, zombador-patético, parédico ou tudo
menos sério. A musica ¢ leve e animada, muitas vezes interrompida por didlogos” (Kuhn, 2000,
p. 954, traducdo nossa). De acordo com Dourado (2004, p. 234), o termo geralmente € atribuido
a Mozart, que tinha bastante sucesso em composicdes desse subgénero, e, tendo se popularizado
“na Viena do final do século XIX, consagrou-se na Inglaterra de [William Schwenck] Gilbert
[(1836-1911)] e [Arthur Seymour] Sullivan [(1842-1900)] e abriu caminho para o surgimento
do musical no século XX,

Conforme apontado por Sadie (1992, v. 3, p. 707), “o termo ‘operetta’ também tem sido
comumente aplicado de um modo mais abrangente para descrever obras curtas, ou menos
ambiciosas, derivadas da Opera”. Apresenta como caracteristicas principais o uso de dialogos
falados, acompanhados de dancas e cancdes curtas intercaladas ao longo dos didlogos para dar
leveza a passagens mais complicadas da trama, o que tornava mais simples a compreensao da
narrativa principal para o publico.

Por fim, embora nédo seja considerado um subgénero da dpera, é consenso que o musical
se originou dos estilos operisticos aqui apresentados, tendo sido especialmente inspirado na
opereta (Anderson, 1993), e, portanto, vale a mencao neste ponto do texto. Historicamente, no
século XX, “quando a opereta conheceu o jazz americano, o music hall e a masica folk, o
musical nasceu” (Riding; Dunton-Downer, 2006, p. 20, traducdo nossa), tendo, contudo,

iniciado na Inglaterra e, segundo os autores, se popularizado na América.



71

Adicionalmente, Dourado (2004, p. 218) indica que esta expressdo artistica faz uma
referéncia a tradi¢ao do “teatro musical, e em especial a musica que surgiu da comédia musical,
a Opera comica do final do século XIX”. Em virtude disso, ainda segundo esclarecimentos do
autor, “apesar de originar-se dos ambientes burlescos da Inglaterra, mantinha fortes afinidades
com a chamada opereta, de estilo leve e palatdvel”. Atualmente, o musical ganhou
caracteristicas que o separam da 6pera — principalmente no estilo do canto, que costuma adotar
uma versdo mais natural ao invés do lirico —, e apresenta performances mais teatrais nas quais
a musicalidade é utilizada apenas como elemento complementar, € ndo como parte
insubstituivel no equilibrio entre texto e musica.

De qualquer modo, todos estes subgéneros compGem uma espécie de rizoma
cronoldgico que elucida como a 6pera foi construida, recebida e modificada ao longo da
histéria. Em maior ou menor escala, cada um dos formatos ora apresentados acaba por
manifestar vestigios de sua concep¢do seminal, na qual os elementos que a compdem dialogam
em detrimento de uma narrativa condutora que a torna, mesmo hoje, uma forma de arte
atemporal. Apesar das poucas obras compostas atualmente, aquelas anteriormente criadas
sobrevivem ao critério do tempo a partir de suas reproducdes nas mais variadas linguagens

contemporaneas.

2.3 Ato 111 — Montagem

Como em qualquer expressdo artistica que seja apresentada em forma de espetaculo, a
Opera encara também o processo de montagem. Esse processo congrega uma série de dimensdes
— desde o viés artistico até a producdo técnica— que atravessam a totalidade de sua concep¢édo
para, enfim, ser apresentada a uma audiéncia. Neste texto, considero, para uma espécie de
dialogo com o composto semiotico e cultural da pesquisa, as dimensdes relativas a composicéo,
ao libreto, ao figurino, a cenografia e, por ultimo, a performance — tudo isto em um vinculo
congénere a propria montagem de um espetéculo lirico, a fim de subsidiar reflexdes sobre a
producdo de sentido intrinseca a Opera em seus variados elementos.

Como esclarecido até aqui, o processo de producdo de uma dpera geralmente se inicia
qguando um compositor escolhe um libreto para musicalizar. Ao longo da historia da Opera, tais
libretos séo selecionados de historias previamente conhecidas do publico, mas as vezes podem
ser criados especialmente para o género operistico. Uma vez definida a narrativa a ser contada,
0 compositor se debruca, entdo, sobre a criagdo da musica em torno do texto, e nisso sao

considerados tanto a ambiéncia sonora — isto €, 0 acompanhamento orquestral — quanto a
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execucao do texto, seja por meio de didlogos, cancdes, arias, recitativos, que por sua vez podem
ser performados individualmente pelos cantores, ou em duetos, trios, coros. Depois disso,
pensa-se sobre os aspectos relacionados a vestimenta dos ocupantes do palco e ao cenario
distribuido entre as cenas. Estes aspectos podem ser também definidos pelo compositor, mas,
mais recentemente, atribui-se tal funcéo a um diretor de espetaculo, que tende a cuidar de outras
dimensdes relacionadas a encenagdo, ao cronograma, as récitas!® da Opera e a outras
tecnicalidades que se desdobram do espetaculo propriamente dito.

Até que seja, de fato, apresentada ao publico, a Opera é exaustivamente ensaiada, de
modo a satisfazer o compositor na concretizacdo de suas ideias. Para tanto, € necessario que
haja uma harmonia entre todos 0s corpos participantes daquela dpera, como os instrumentistas,
0s cantores, os bailarinos, o coral — e, em certas Operas, até mesmo animais domésticos, usados
para garantir a execucao da narrativa (Riding; Dunton-Downer, 2006). Fato é que uma oOpera,
para ser completa, perpassa niveis de montagem que abrangem muitas camadas — artisticas ou
ndo —, a fim de fazer nascer um produto musico-texto-visual capaz de entreter a audiéncia
através da conjuncdo entre todas estas dimensdes em uma Unica expressao artistica.

Em relacdo a isso, Mattos (2010, p. 2) esclarece que

0s conceitos de montagens de espetaculos de artes cénicas de grande porte
tiveram que se modificar. Antes a preocupacdo era apenas manter o nivel
musical, cénico e principalmente perpetuar as tradi¢bes. Hoje isto ndo é mais
possivel, por causa dos altos custos. Com isto, comegou-se a pensar em
renovagdo. Como atrair publico, gastar pouco nos cenarios, figurinos, cachés
e divulgacao?

Uma das causas do afastamento do publico do teatro é que as Operas séo
apresentadas em lingua original, o italiano, o francés e o alemao, dificultando
a natural compreensao do enredo. Além disto, as 6peras duram em média cerca
de trés horas e o publico se cansa de permanecer nos teatros todo este tempo
sem entender o enredo.

Um dos pontos sinalizados pelo autor diz respeito a duracdo das 6peras, que, no caso da
passagem citada, refere-se provavelmente a opera seria e/ou a grand opera, que se
caracterizavam pela longa duracéo de suas récitas. Todavia, h4 6peras de menor duragdo, como
o trio de subgéneros composto pela opera buffa italiana, a opéra bouffe francesa e o singspiel
alemédo, além da também francesa opéra comique. Estes tipos de Opera, inclusive, destacavam-
se justamente pela duracdo menor, 0 que permitia mais apresentacbes em um mesmo dia, e

ganhavam a apreciacao do publico por seu contetido mais leve e divertido.

18 Trata-se das apresentagdes e reapresentagdes de uma 6pera (Dourado, 2004).
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Outro aspecto apontado pelo autor se refere aos custos altos de se produzir dperas. Esta
discussdo parece ndo imperar tanto quando se discute os custos para producdo de outras
expressdes artisticas, como filmes, séries, musicas populares, dentre outras linguagens em que
h& um orgamento para sua producéo, geralmente em investimentos de estdios e outras agéncias
privadas de fomento. Todavia, por atrelar-se em carater estereotipico a um elitismo erudito,
costuma-se pensar que, talvez, a Opera seja de consumo mercadolégico menos vendavel e,
portanto, pouco rentavel na comparagdo com 0s outros exemplos supramencionados.

A resposta para este problema se vé, comumente, na inser¢do do género operistico em
eventos que congregam outras formas de arte, como o teatro, a danc¢a e a masica orquestrada de
concertos, aos quais a Opera se assoma ao inves de protagoniza-los. Ou ainda é possivel
constatar a apresentacdo de Operas apenas com foco na musica e no canto, desconsiderando as
dimensGes de figurino e cenografia, por exemplo, para baratear os custos da producdo, cuja
apresentacdo é conhecida pelo termo Gpera-oratorio.

Riding e Dunton-Downer (2006, p. 29, traducdo nossa) argumentam que, muito embora
a Opera possa ser consumida e apreciada em gravagdes sonoras, “s6 ganha vida quando a musica
e a letra se encontram com interpretacdo, decoracdo, iluminagdo e figurinos. E entdo que o
publico decide se a alquimia teve sucesso”. Os exemplos de apreciacdo do publico das
apresentacdes de dpera sdo o que deve indicar se uma Gpera é bem recebida ou ndo, de modo
que suas futuras reapresentacdes recaem, em Ultima analise, sobre seu valor mercadol6gico
como produto capaz de entreter aqueles que pagam um ingresso — por vezes caro, se
comparado a uma entrada para o cinema, por exemplo — para assisti-la.

Modelos viaveis para baratear a 6pera ndao sdo incomuns ao longo de sua trajetéria. Um
deles, no Brasil, é a Presto-Opera?®, um projeto de extensio da Universidade Federal da Paraiba
(UFPB) na década de 1990. Segundo Mattos (2010, p. 3), 0 projeto contrariava o estereotipo de
que Opera deve “realizada apenas para a elite e com muito dinheiro”, provando que “a dpera
pode e deve ser popularizada, desmistificando o elitismo sempre aliado a ela”. Para tanto, os
recursos de sua producdo devem prestar-se a um tipo de “renovagdo minimalista [...] sem que
esta perca sua caracteristica original, sua beleza e a0 mesmo tempo modernizando-a”.

O projeto de extensdo analisado pelo autor surge como uma maneira de flexibilizar as

formas pelas quais a Opera € viabilizada. Nesse intento, o autor sugere como base principal

19 Vale esclarecer que, embora insinue o contrario, Presto-Opera ndo é um subgénero operistico, por isso ndo
consta na Tabela 01; trata-se do titulo de um projeto de extensdo desenvolvido na UFPB a partir de 1992. O
termo “presto”, que significa “pronto” em italiano, alude a rapidez e a simplicidade com que as 6peras podem
ser apresentadas, com poucos recursos € musicos ainda em processo de formagao profissional (Mattos, 2010).
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desta alternativa que a dpera tenha seu enredo apresentado ao publico por meio de um narrador,
e isto pode ser feito inclusive na lingua portuguesa, mesmo que o libreto original exponha uma
lingua diferente, como o italiano, o francés e o0 aleméo — idiomas mais comuns nas 6peras dos
mais variados compositores dos ultimos quatrocentos anos. Além disso, trechos que néo
precisem ser necessariamente cantados — a exemplos dos recitativos, didlogos e oratdrios —
também podem ser transcritos para o portugués, de modo que tal adaptacdo facilite a
compreensdo da audiéncia e, a0 mesmo tempo, excetue nestas partes a necessidade do uso de
figurinos rebuscados ou cenarios complexos no palco.

Entretanto, essas formas de apresentacdo da Opera parecem dar conta de baratear apenas
aquilo que esta relacionado as vestimentas e a cenografia, haja vista que, em se tratando da
qualidade musical, ainda é necessario contratar instrumentistas experientes e cantores
gabaritados na arte do canto lirico, camadas estas que também demandam custo significativo
para a producdo dos espetaculos. Adicionalmente, em tempos pregressos era necessario
considerar, ainda, que certos lugares se viam limitados pela permissdo de quem poderia ou ndo
subir aos palcos, e certos recursos utilizados poderiam ser considerados profanos demais ou
inadequados para serem apresentados a determinados publicos.

Sobre o fato, Coelho (2003, p. 26) comenta o seguinte:

Mulheres, porém, ndo podiam pisar no palco na sede do papado [em Roma,
no inicio do século XVIII] e, com elencos exclusivamente masculinos, era
muito dificil realizar o drama, a ndo ser mediante recursos extremamente
estilizados — ou seja, por meios exclusivamente musicais, capazes de sugerir,
lancando méo de diversas convencdes, a diferenca entre o principe herdico e
a casteld melancolica e enamorada. Técnicas e expedientes expressivos
tinham de ser elevados ao extremo, a musica instrumental ganhava fungéo
mais importante e, ao arsenal sério, era preciso também somar uma série de
elementos que provinham do dominio bufo [cémico].

Com efeito, Riding e Dunton-Downer (2006, p. 31, traducdo nossa) acrescentam:

Uma casa de Opera deve contratar os melhores cantores anos antes do
compromisso, mas a decisdo mais importante envolve escolher o diretor de
uma nova producdo. Uma vez nomeado, ele escolhe os cenodgrafos, a
iluminacdo e os figurinistas e, juntos, ddo forma ao conceito de épera do
diretor. Em seguida, as oficinas de teatro passam a construir cenarios,
informatizar planos de iluminagéo e confeccionar fantasias e perucas. Entéo,
varias semanas antes da noite de estreia, 0s ensaios comegam. Os solistas e 0
coro devem conhecer suas partes, mas o diretor deve definir como atuam. O
maestro entdo molda o som da épera, mas seu visual ja esta fixo.
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Por um lado, a montagem das Operas no passado atrelava-se a muito mais camadas do
que apenas aquelas referentes aos recursos materiais e financeiros. Tratava-se, em alguns casos,
de traduzir os aspectos narrativos atraves das linguagens disponiveis, dentre as quais, afora o
texto, repousava com maior relevancia na musica. Por conta disso, ao invés de apenas
acompanhar os cantores ou de ser um contracanto na obra, a musicalizagéo tinha de suprir as
limitagGes visuais expostas no palco, tentando incutir no publico alusdes a feminilidade, a
virtude, a delicadeza — estratos estes muito mais sugestivos para a recep¢éo da audiéncia do
que factualmente impressos na visualidade da montagem do que se performava.

Por outro lado, artistas preparados para atuarem em Gperas ndo eram tdo comuns em
épocas em que a maior parte dos corpos artisticos se mantinha em companhias conhecidas pelos
compositores, que delas faziam uso para a realizacdo dos espetaculos. Assim, ndo bastava
programar com bastante antecedéncia os contratos com essas companhias, mas era necessario,
também, esquematizar a logistica por trds da carpintaria na construcdo de cenarios, da alfaiataria
por tras da confecgdo de figurinos, ou mesmo da producdo técnica da iluminagdo de certas cenas
para satisfazer as intencdes dos diretores do espetaculo.

Aqui se insere 0 aspecto da dramaturgia, sob o qual a encenacdo versava aspectos
teatrais que o compositor em geral ndo dominava. Mattos (2010, p. 5) lista alguns desses
aspectos na preparagdo dos personagens, como “acio e reacao, necessarias em determinadas
cenas, e aprender a caminhar no palco de acordo com o personagem. Existe também a
necessidade de desenvolver um gestual de mimica facial e de méos, pois esta forma é muito
usada em papéis comicos”, dentre outros que se somam a parcela cénica da 6pera. Além disso,
se a Opera necessitasse de nimeros de danca, como o balé, seria imprescindivel formalizar
coreografias, ensaiéa-las e conecta-las de modo orgéanico ao contexto pré-definido dos enredos,

de modo a ndo destoar das parcelas musico-teatrais do espetaculo. De modo geral,

ao montar um espetaculo de artes cénicas ndo se pode deixar para um segundo
plano os cendrios e figurinos. Por tradi¢do, a 6pera € um espetaculo caro e que
somente a elite social pode ter acesso em detrimento das outras camadas
sociais. Visando modificar esta situacdo, e buscando uma mentalidade atual e
politicamente correta, os cenarios deverdo ser sempre confeccionados com
materiais reciclaveis, como papeldo, canos de PVC, e que sejam de facil
transporte, possibilitando pequenas turnés. Os figurinos sempre que possivel
deverdo ser customizados a partir de vestuarios pré-existentes, brechos,
retalhos diversos, com assessérios confeccionados com materiais reciclaveis
como garrafas pet, tampas de garrafas, borracha, couro sintético. Os alunos
podem desenvolver a criatividade aprendendo também a se maquiar e pentear
ajudando uns aos outros substituindo contra-regras, camareiras, maquiadores
e cabeleireiros (Mattos, 2010, p. 5).
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A passagem do autor se refere ao projeto de extensdo Presto-Opera na UFPB, mas pode
se estender facilmente & montagem da Opera em outras configuragfes, pelo menos na
atualidade. Adicionalmente, € possivel fazer bom uso da tecnologia, que hoje € manuseada para
facilitar ndo apenas os aspectos voltados a iluminacdo dos cenarios e dos personagens, ou para
registrar as récitas por meio de fotografias e videos, mas também para a proje¢do de imagens
estaticas e em movimento no palco que podem substituir, até certo ponto, a construcdo de
cenarios caros. Por meio do uso de projetores, alias, é possivel fazer nascer fundos de florestas,
oceanos, épocas passadas ou até mesmo mundos fantasticos que fogem a realidade limitada do
mundo real. Os aparatos tecnoldgicos, embora geralmente mais caros, podem ser reutilizados
em Varios espetaculos, tornando-os sustentaveis e fazendo-os ter uma 6tima relagdo custo-
beneficio a médio e longo prazos.

Nos dias de hoje, é mais facil visualizar alternativas para baratear os custos exorbitantes
da producdo de uma dpera. Todavia, ao longo dos quatro séculos em que, permito-me a
inferéncia, a dpera vinha passando por inimeras reformas de estilo, estrutura, concepg¢éo e
apresentacdo, mencionar tais alternativas requer uma analise minuciosa — e talvez
perigosamente anacrdnica — das épocas. No fim das contas, podemos tecer interpretacées mais
proximas da realidade quando consideramos, em sentido basico, que as Operas seguiam as
predeterminacdes das histdrias que contavam, de modo a alcancar a satisfacdo — bilateral entre
seus idealizadores e o publico que a consumia — por meio da qual se poderia classificar a 6pera
no sucesso de sua realizacao.

Afinal de contas, “a inovagao cénica precisa ter um sentido, suscitar uma reflexdo que
tenha relacdo com a estoria” (Ortenblad, 2014, p. 5). As novas leituras de 6peras hd muito
compostas permitem uma flexibilidade em sua montagem, de sorte que hoje ficam a mercé dos
recursos destinados a sua apresentacao, repartidos pela direcdo dos espetaculos em um modo
gue deve se preocupar com a qualidade artistica, certamente, mas que nao pode desconsiderar
aspectos puramente mercadolégicos de distribuicdo, nimero de publicos, material de
divulgacdo, dentre tantos outros que orbitam em volta da realizagdo de eventos, festivais,
celebragOes de datas comemorativas e assim por diante.

No esquema dessas dimensdes, o libreto pode ser considerado como a porta de entrada
para a concepc¢ao de uma Opera. “‘Primeiro as palavras, depois a musica’, ¢ o antigo credo da
Opera italiana. Alguns compositores opuseram-se a esta afirmacdo, mas toda grande Opera
comega com um libreto forte” (Riding; Dunton-Downer, 2006, p. 23, tradugdo nossa). Os
libretos das Operas costumam atravessar uma variedade de temas, que vao desde as tragédias

gregas e o folclore popular europeu, até romances proibidos, libertinagem, vinganca e historias
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baseadas em personalidades reais da historia, a exemplo de Anna Bolena (1830) e Maria
Stuarda (1835), ambas de Donizzeti, que se inspiraram nas vidas com fim tragico?® da rainha
da Inglaterra e da rainha da Escdcia, respectivamente.

Né&o era incomum que alguns compositores escrevessem seus proprios libretos, como o
caso especial de Wagner, tendo uma necessidade de criar todas as partes importantes de suas
obras. Todavia, em geral, muitos compositores famosos firmavam parcerias com libretistas para
juntos darem vida as historias narradas nas Operas. “No entanto, os libretistas sao
frequentemente os herdis anénimos da 6pera. Uma vez que suas historias sdo musicadas, a 0pera
é lembrada por seu compositor. Pior ainda, uma dpera fracassada é muitas vezes atribuida a um
libreto fraco” (Riding; Dunton-Downer, 2006, p. 23, traducdo nossa).

Fato é que a cumplicidade entre compositores e libretistas tendia a gerar resultados
impactantes no microcosmos operistico. Lorenzo Da Ponte (1749-1838) escreveu para Mozart
o libreto para trés das mais famosas 6peras do compositor, As bodas de Figaro (1786), Don
Giovanni (1787) e Cosi fan tutte (1790), bem como seis libretos para Antonio Salieri (1750-
1825), quatro libretos para Giuseppe Francesco Bianchi (1752-1810), e inUmeros outros
libretos para as Operas de outros compositores. Firmando parceria com A. S. Sullivan, W. S.
Gilbert compbs cerca de 14 libretos para as 6peras comicas do compositor, gerando uma
colaboracéo de décadas que, segundo Dourado (2004), viria a inspirar o surgimento do musical
no inicio do século XX. Também hé& parcerias entre mais de um libretista e um compositor,
como no caso da dupla Luigi Illica (1857-1919) e Giuseppe Giacosa (1847-1906), que juntos
escreveram o libreto para quatro das dperas mais célebres de Giacomo Puccini (1858-1924),
dentre elas La bohéme (1896), Tosca (1900) e Madama Butterfly (1904), que figuram entre as
Operas mais famosas da histéria (Maddocks, 2011).

Quando a 6pera viajou para além das cortes e cidades italianas, os libretistas
adaptaram a forma para se adequar as linguas, histérias e tradi¢Oes teatrais
nativas. Tal como os primeiros libretistas de Veneza, alguns escreveram para
casas de Opera publicas, onde a chave do sucesso era libertar as maiores
paixdes dos frequentadores de Opera pagantes.

Outros escreveram para produgdes judiciais, onde a tarefa era agradar ao
soberano que encomendou a 6pera. Em ambos os casos, o tema da 6pera tinha
de ser digno de grandeza emocional e teatral. De montagem cara, as Operas
também exigiam uma mistura incomum de talentos e energias para serem
encenadas (Riding; Dunton-Downer, 2006, p. 2324, tradugao nossa).

2 Ambas as rainhas foram decapitadas. Anna Bolena foi sentenciada a “pena de morte sob acusagdes de
infidelidade e incesto” (Nogueira; Ferrari, 2020, online), e Maria Stuarda sofreu o0 mesmo fim sob acusagio do
“assassinato de seu segundo marido”. As operas de Donizetti sobre as monarcas foram performadas em Manaus
no atual Festival Amazonas de Opera.
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Ainda para os autores, “no nascimento da Opera, ndo existia tal disputa [entre texto e
musica...], as palavras formavam o centro de gravidade: a musica servia ao texto ao expressar
as qualidades musicais da linguagem e da acdo” (Riding e Dunton-Downer, 2006, p. 23,
traducdo nossa). Mesmo assim, “se uma Opera deveria recorrer a contadores de historias [...],
dramaturgos [...] ou poetas nacionais [...]; baseada na histéria ou no folclore [...], a matéria-
prima teve de ser moldada para se adequar as convencdes — e possibilidades — do momento
historico da 6pera”, tendo sido o libretista Giovanni Francesco Busanello (1598-1659) a adotar,
ainda na década de 1640, a histéria como fonte para uma Opera ao invés da ficcdo. Todos esses
elementos fazem do libreto uma parte importante ndo apenas para a concepgao de uma Opera,
mas também para sua montagem, que passa a ganhar vida na historia a ser contada.

Outra dimensdo que integra a montagem de uma épera sao os figurinos. Hoje, pensar
nos figurinos de uma dpera significa pensar no passado, muito embora, a época em que a
maioria das Operas estreou, 0 passado de agora fosse o presente de entdo, o que isola a
representacdo para a realidade vivida naquele tempo, e que hoje se manifesta como uma
representacdo pregressa dos contextos historicos do passado. Podemos aduzir ao apelo que o
passado incita em nosso interesse enquanto espectadores da historia. Benjamin (1987, p. 223)
comenta que “o passado traz consigo um indice misterioso, que o impele a reden¢do”. Mas vai
muito além desse aspecto, quando ponderamos a historia como experiéncia inalcancavel, “pois
ndo somos tocados por um sopro do ar que foi respirado antes?”. Ou ainda, “ndo existem, nas
vozes que escutamos, ecos de vozes que emudeceram? Nao tém as mulheres que cortejamos
irmas que elas ndo chegaram a conhecer?”.

Seguindo este encaminhamento, a imaginacdo simbolica pode ser considerada através
de sua dimenséo de equilibrio sociolégico, distanciando-se, mesmo que por pouco, do equilibrio
bioldgico e do equilibrio psiquico. Dentro deste cenério, Durand (1993, p. 108) aponta que “o
simbolo, no seu dinamismo instaurador em busca de sentido, constitui o préprio modelo da
mediacao do Eterno no temporal”. Aqui se observa, portanto, a intricada relacao entre ficgao
historica e imaginacao simbdlica.

Durand completa, ainda, argumentando acerca da importancia do simbolo para a
construcdo da imagem, de modo a representar sentidos secretos, transfigurando o concreto em
abstrato. Em uma perspectiva diacrénica, o simbolo carrega a poténcia de construir e
reconstruir, mas também de destruir o sentido, isto é, na corrida do imaginario, concebe-se a
possibilidade de significagdo, ressignificacdo e esvaziamento do simbolico naquilo que é

representado.
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Adicionalmente, atraves da Opera, do filme, da peca teatral e de outras composi¢oes
audiovisuais — nas visuais com maior frequéncia —, “revivemos o passado, percebemos novas
nuances do presente, conhecemos outras culturas, capturados que estamos pelo efeito de
realidade, ou seja, pela sensacao de estarmos diante da concretude do real” (Rossini, 2008, p.
128). Nesse sentido, a perspectiva de Benjamin (1987, p. 224) se solidifica ao indicar que
“articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa

apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo”.

Até o século XX, os figurinos evocavam a época em que se passava uma
Opera. Hoje, os figurinos sdo usados para definir o clima de uma producéo: os
trajes de época anunciam uma abordagem tradicional; o vestido moderno
antecipa uma mensagem social ou politica. E, no entanto, os personagens de
palco também podem estar vestidos com uma mistura peculiarmente
operistica: heroinas em vestidos adornados com joias, opostas a herdis em
uniformes marciais de estilo romano, mulheres em chiffon de cores vivas e
homens em couro preto. Ainda assim, como 0s trajes Sdo caros para serem
feitos sob medida, eles nunca sdo uma reflexao tardia. Na pratica, embora ndo
correspondam a um periodo exato, constituem uma parte intrinseca de toda
producdo (Riding; Dunton-Downer, 2006, p. 32, traducdo nossa).

Neste sentido, cabe sugerir que existem elementos especificos na narrativa da Opera para
representar o passado, incutindo no publico a experiéncia sensorial e imaginaria de uma viagem
no tempo — tanto para o passado (quando se tem esta intencdo) quanto para o futuro (em uma
prospecc¢do calculada de imaginario), e em simultaneo para a fantasia atemporal (cuja histéria
ndo lhe cai como via de regra, mas tampouco o fazem o presente e o futuro, haja vista sua
simbologia fantéstica). Esses elementos podem ser manifestados nos figurinos, nas cenografias,
nas paisagens sonoras e em varios outros instrumentos simbdlicos com potencial de
representacdo historica.

Os estudos acerca do figurino podem ser rastreados desde sua utilizacdo na Grécia
Antiga. O figurino, portanto, na 6pera — podemos especular — vem munido expressivamente
do “trabalho de transformar devaneios e fantasias em espagos cénicos interiores, onde se pode
entrar, e que estdo povoados de figuras vividas, com as quais se pode falar e conversar, sentindo
e tocando-lhes a presenca” (Hillman, 1992, p. 126 apud Contrera, 2015, p. 464).

No quesito de figurino — tendo como horizonte a criacdo e recriacdo de épocas
presentes, passadas, futuras e fantasticas —, supde-se que a exatiddo historica nao
necessariamente poderd ser alcangada, de sorte que a propria historia foge ao alcance de seus
investigadores. Neste encaminhamento, infiro que a narrativa das indumentarias mergulha em

uma pléiade de possibilidades limitadas, cuja extrapolacdo destes limites se compde néo de
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outro aspecto a ndo ser o da liberdade artistica dos figurinistas e historiadores no ato de
manipular a imaginagéo dos espectadores.

A narrativa operistica, no caso da representacdo visual dos figurinos, é contada também
como uma narrativa contida no discurso das indumentarias. Apesar disto, Banner (2020, online,
traducdo nossa) explica que se fala muito sobre os erros que os filmes (e outros instrumentos
da ficgdo) de época cometem quando investem na confecgdo de figurinos histdricos. Isto acaba
“dando a falsa impressao de que qualquer tentativa em recriar indumentarias de época €, por
padrao, imperfeita em termos de exatidao”. Concernente a isto, a historiadora faz um alerta para
o fato de que, na verdade, “ndo existe exatiddo historica, e, com o passar do tempo,
inevitavelmente, algumas informagdes cruciais se perderam no caminho”, ao passo que essas
perdas, em maior ou menor escala, “impedem que se alcance uma recriagdo cem por cento
veridica da historia”.

Para Filipecki (2017, p. 145), “o processo de criagdo de figurino de um periodo historico
(figurino de época) [...] consiste fundamentalmente em interpretar memorias textuais e
imagéticas de contextos historicos, sociais e culturais”. A autora argumenta que o “figurino de
época é um dos recursos da dramaturgia historica para situar o espectador na trama e no
periodo”, e também, sobretudo, que “retrata a indumentaria do periodo sem estar rigidamente
conformado as questdes de autenticidade historica dos trajes”. Além disso, “expressa a cultura
material da época retratada pelo enredo da trama e também o momento em que a obra é
produzida (o filme ou a telenovela de época)”. Mais importante que tudo, “nesse tipo de
figurino, o passado (silhuetas, pecas e materiais auténticos ou originais) e o presente se
misturam”.

Na representacdo de personagens femininas, por exemplo, conseguimos visualizar uma
relacdo intricada entre o contexto historico e a apresentacdo de arquétipos. Os tracos delicados,
os cortes delineados, a silhueta em forma de pera ou viol&o, a pouca exposic¢édo do corpo e outras
caracteristicas visuais sao todos “registros das manifestacdes historicas deste comportamento”
(Eliade, 1979, p. 33), isto €, do comportamento feminino, da insinuagdo de fragilidade, da
sugestdo de impoténcia fisica, da imagem de moca, do arquétipo de mulher.

Atualmente, a narrativa histérica vem se configurando como uma representacdo da
historia que sussurra a imaginacao simbdlica para os espectadores na partilha do sensivel, no
equilibrio sociologico e até em dimensdes psicossomaticas. O figurino — ao lado do libreto, da
cenografia, das paisagens sonoras e outras ferramentas cénicas —, portanto, surge como
camuflagem que transporta o publico para um determinado lugar em um determinado tempo,

com vistas @ manipulacdo das imagens para resgate das memarias associativas da audiéncia.
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Nesta medida, enfatizo ndo a necessidade de exatiddo historica, mas a qualidade investigativa
por tras da montagem da 6pera. Do mesmo modo, posso inferir que tem se lapidado a exigéncia
do publico que se propde a consumir contetdos de época, e por isso a direcdo dos espetaculos
liricos deve atentar ainda mais para a qualidade e uso das ferramentas visuais que enveredam
no resgate do simbdlico humano.

Tal como os figurinos, importante papel também é desempenhado pela cenografia de
uma opera. Torna-se relevante esclarecer que, segundo Capra (2008), é necessario questionar
em primeira instancia qual importancia se deseja que a cenografia tenha no espetaculo, para
apenas depois dessa definicdo comecar a construir os cenarios. Ha de se considerar, porém, que
0s cenarios ndo devem ser erguidos nos palcos pela mera necessidade de dar ao publico o que
olhar durante os espetaculos. “Se o cenario ndo consegue dizer ao espectador o que um palco
nu pode fazer melhor, ndo o fagam”, decreta Beck (1972 apud Capra, 2008, p. 27), ao que
completa: “a ornamentacao supérflua distrai a atencao do que ¢é central. Muitos dos costumes e
moralidade da classe média sdo ornamentos destinados a distrair a nossa concentracdo do que
¢ central nas coisas...”.

O argumento de Beck se revela particularmente interessante quando olhado sob a 6tica
dos custos de producdo cenografica. Isso significa dizer que se deve pensar sobre o que de fato,
em um enredo de Opera, deve ser colocado sobre os palcos para aduzir ao cenario em que se
desenrolam as cenas. Os elementos cenogréaficos que efetivamente tomardo conta do
proscénio®! no dia das récitas devem ser decididos pelos idealizadores da 6pera prezando pela
qualidade narrativa, e ndo pela quantidade de visualidades para distrair a audiéncia. Afinal de
contas, uma Unica arvore basta para aludir a natureza, ndo é necessario construir uma floresta
inteira — a floresta, inclusive, pode ser sugerida para o publico também pelo texto e pela
mausica, e até pelo figurino. Portanto, o cenario deve ditar o tom visual das cenas, mas nao
precisa ser ele mesmo a dimensao protagonista, ainda que sua funcao seja tdo importante quanto
a das outras dimensdes do espetéculo lirico.

De acordo com Riding e Dunton-Downer (2006, p. 29, traducdo nossa),

[...] no mundo estranho e irreal da Opera, novas maquinas imaginativas
tornaram tudo possivel. As cenas foram alteradas rapidamente entre os atos;
os deuses “voavam” para dentro e para fora do palco por meio de fios

2l Na linguagem teatral, “conhece-se pela designacdo de proscénio o sector do cendrio que se encontra mais
préxima dos espectadores. O proscénio € portanto o espago que se encontra entre a beira do palco e a primeira
fila de assentos” (Conceito.De, 2023, online). Além disso, “o conceito também ¢é aplicado para evocar o arco
que se situa sobre o palco e que enquadra a cena que os espectadores devem ver”.
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invisiveis; montanhas, tempestades e monstros apareceram inesperadamente;
as chamas engoliriam varios canalhas.

O cenario tornou-se mais complicado, enquanto os trajes de época usavam
veludos e sedas para dar autenticidade. Acrobatas e engolidores de fogo
povoavam o palco, enquanto animais reais participavam de cenas de caga e
procissdes reais.

A iluminagdo também desempenhou um papel central na formacao da estética
da 6pera. Nos seculos XVII e XVIII, a luz das velas prevalecia, apesar do risco
de incéndio que a acompanhava, com telas metalicas por vezes a mascarar as
velas colocadas diretamente em frente ao palco. No século XX, a iluminagdo
a gas foi introduzida nos teatros e, aqui novamente, foram desenvolvidas
técnicas para criar efeitos de cores misteriosos. Finalmente, a partir da década
de 1880, a eletricidade comecou a chegar as grandes casas de Opera,
permitindo que o auditorio fosse escurecido, enquanto 0s acontecimentos no
palco eram transformados por holofotes, cores e sombras.

Embora parecam uma dimenséo passiva no esquema geral da montagem de uma Opera,
0s cenarios também ostentam uma carga de significacdo para o publico, de modo que sua
utilizacdo inefetiva poderia gerar menos compreensao para a audiéncia do que a narrativa teria
de transmitir enquanto mensagem dentro da épera. Do mesmo modo que um cenario nu — com
poucos ou nenhum elemento fisico construido sobre o palco — poderia ser tdo efetivo para o
desenvolvimento de uma 6pera quanto um palco poluido por visualidades desnecessarias ao
enredo das cenas.

Além disso, o préprio formato da casa de espetaculos também dita muito do que pode
ser construido sobre o palco. De acordo com Freitas (2009), muitas casas de espetaculos
costumavam ser construidas em formato redondo — algumas poucas em formato retangular —
e essa disposicdo do angulo de visdo do publico poderia gerar problemas de perspectiva, por
exemplo, ou destacar para um lado parte do cenario que ndo seria tdo bem percebido pelos
espectadores do outro lado. Logo, a composi¢do cenografica se assoma, a0 mesmo tempo, a
edificacdo arquitetonica da casa de espetaculos.

Nesse sentido, para além das questbes técnicas — de carpintaria, marcenaria,
eletricidade, arquitetura, pirotecnia —, 0 proscénio deveria integrar a historia na interpretacao
da audiéncia. Mais que isto, deveria permitir o movimento livre, a fluidez cénica e a execucgéo
de agdes performaticas dos personagens, contribuindo para entregar a mensagem narrativa tanto
quanto a propria performance dos personagens em si. Neste intento, 0 cenario para a Opera
configura-se como base visual para a integragédo entre as outras dimens6es de sua montagem,
isto é, parece estar contida no cenario a plataforma signica sobre a qual se expdem outros
sentidos, codificados por uma materialidade técnica para alcancar lugares e ndo-lugares onde a

historia da Opera possa encontrar vazao para sua contagao.
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No que diz respeito a performance, alguns componentes atravessam a apresentacdo de
uma dpera. Isto porque ha certos quesitos a serem considerados, como a execugao estritamente
musical dos instrumentistas, bem como a entrega dos personagens em partes de coro, arias,
dialogos, recitativos e, sobretudo, a carga cénica na interpretacdo de cantores e atores. Cada um
desses quesitos requer uma execucdo particular, cuja forma influencia diretamente na
performance. Entretanto, desses componentes resulta um conjunto que, visualizado no todo,

compde a performance operistica completa, conforme apresentado na Figura 01 a seguir.

Figura 01 — Representacdo da relacdo entre componentes da apresentacéo ao vivo de uma dpera.
Com base na imagem abaixo é possivel supor uma relacéo intrinseca entre os elementos da performance de uma
oOpera partir dos elementos ativos de sua apresentacéo em um dado evento, esclarecendo a totalidade basica que

compde sua montagem para os espetaculos mais gerais que a recebem.

Publico

Maestro &

Partitura

Fonte: Adaptado pelo autor (2024) com base em Armitage e Ng (2013, p. 277, tradugdo nossa).



84

Embora dé a entender desta forma, a performance néo se restringe a encenacao, contudo,
nela esta bastante expressa. A performance, conforme mostrado na Figura 01, compde-se de
todos 0s componentes ativos na apresentacdo da Opera em si, cuja montagem conta com
elementos dentro e fora do palco e se inicia muito antes da récita. Para Mitchell (1970, p. 88,
traducgdo nossa), “a encenagdo na opera € projetada para adicionar significado visual as palavras
e musicas ja significativas de uma obra de drama lirico”. Dentro desta concepc¢ao, “a intengao
geralmente € harmonizar o que se V& com 0 que Se ouve, para que nao haja sensacdo de distracdo
ou perplexidade [para o publico que assiste ao que ¢ mostrado no palco]”.

Fato € que a parcela da encenacdo na performance pode ditar, muitas vezes, 0 sucesso
da Opera, tal como apontado por Armitage e Ng (2013). Todavia, assim como no caso dos
libretos, ndo se pode reduzir a atuacdo dos cantores e atores a totalidade do sucesso de uma obra
qgue abrange outras dimensdes na montagem. Por conta disso, o equilibrio entre esses
componentes da Opera deve dialogar com “o controle da natureza através da sua imitagdo
realista, que envolvia usos artisticos da voz (coloratura), do corpo (danca, traje, gesto), da
linguagem (retorica) e, claro, da imaginag@o” (Strohm; Noiray, 2001 apud Brown et al., 2018,
p. 25, tradugd@o nossa), de modo que “a ideia realista de imitar pessoas no palco foi filtrada de
varias maneiras através dos textos literarios e musicais artificiais e das convengdes gestuais [...]
e, acima de tudo, através de codigos de comportamento publico”.

Na dimenséo da performance se encontram nuances que podem estimular a audiéncia a
perceber os cddigos comunicacionais de maneiras especificas. Os proprios movimentos dos
atores e cantores, para Mitchel (1970, p. 88-89, traducdo nossa), sdo de vital importancia por
fazerem fluir “a proximidade de uma parte do figurino ao rosto do ator, dificultando seu
desbotamento. Os movimentos do ator também mostram o figurino, e até mesmo partes
individuais do figurino, de forma que o cenario ndo seja exibido”. Isso tudo considerando,
ainda, certos protocolos de época a serem seguidos na montagem dos espetaculos, como o fato
de mulheres ndo poderem subir aos palcos de regides onde o catolicismo ditava o decoro social,
precisando ser substituidas, segundo Strohm e Noiray (2001 apud Brown et al., 2018), por seus

equivalentes no canto lirico, os castrati??.

A Opera abordou continuamente questdes de género e classe (por exemplo,
promulgando normas comportamentais no palco) e direcionou-se para

22 Segundo Dourado (2004, p. 72), o termo refere-se a “voz masculina de registro (acp. 1) agudo que guarda
enorme semelhanca com as vozes femininas. Foi muito popular na Europa, especialmente nas igrejas e na dpera
italiana dos séculos XVII e X VIII, quando os homens tinham que substituir por imposi¢ao os papéis femininos.
Os castrati eram treinados antes da puberdade, periodo em que seus genitais (testiculos) eram mutilados para
impedir o desenvolvimento hormonal e, consqiientemente, as caracteristicas vocais de um homem adulto”.
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costumes sociais de vestir, esgrima, danga, festa, litigio e assim por diante. As
mulheres ndo eram permitidas no palco publico no Estado da Igreja, mas, fora
isso, apareciam em muito mais casas de 6pera do que no seculo XVII. Apesar
da discriminacéo e da exploracdo sexual, as mulheres muitas vezes competiam
com os castratos pelos papéis mais lucrativos. O interesse pelas vozes
castratas, que aumentou até cerca de 1770-80, tem dimensdes artisticas,
econdmicas e provavelmente sociais (Strohm; Noiray, 2001 apud Brown et
al., 2018, p. 25).

Apesar desse contexto, a participacdo feminina nas éperas sempre foi importante, haja
vista que os compositores viam na extensdo vocal das mulheres uma espécie de poesia musical
propria, e por isso sua performance era constantemente solicitada. De todo modo, “o objetivo
da performance ¢ dar vida as obras que seus criadores, dramaturgo e compositor, imaginaram”
(Mitchell, 1970, p. 89, traducdo nossa). E a performance, para o autor, vai muito além disso:
“Em vez de uma lista de nomes [...], recebemos pessoas reaiS para assumir 0S personagens,
[...] vestindo fantasias reais e se movimentando no espaco fornecido [...], e geralmente entrar
no espirito da obra com o proposito de projeta-la claramente da maneira pretendida pelos
criadores”.

Ainda mais importante do que tudo, para Armitage e Ng (2013, p. 277, traducdo nossa),
“as performances multissensoriais permitem que o publico se envolva com a obra em diferentes
dominios sensoriais, aumentando a quantidade de informacdo expressiva que pode ser
transmitida”. Reside ai a relevancia da performance no equilibrio das dimensdes na montagem
de uma dpera. Vé-se na encenacao uma espécie de forca propulsora que, quando bem executada,
pode fomentar sentidos especificos para o publico na compreensdo da narrativa, e, quando fraca
ou desleixada, pode p6r a perder todo o esforco empreendido pelos outros componentes da
apresentacdo da obra ao vivo na presenca de uma audiéncia cada vez mais exigente quanto ao
produto de entretenimento que consome.

Enfim, “hoje, como no passado, continua a ser o desafio do compositor manter a 6pera
avangando com entusiasmo e originalidade” (Riding; Dunton-Downer, 2006, p. 21, traducao
nossa). Alcancar tais indicadores de sucesso para uma Opera, contudo, requer — por mais
repetitivo que seja menciona-lo — um equilibrio entre os elementos da montagem que
possibilitam, em Gltima anéalise, a apresentacdo completa de uma Opera, em cuja execucao se
integram tanto os aspectos técnicos quanto os artisticos, sem desconsiderar a qualidade da obra
como um todo na recepcao da audiéncia. Afinal, segundo o pensamento da maioria dos autores
ora citados, se a Opera pretende manter-se no futuro da humanidade, precisa adequar-se, cada
vez mais, as exigéncias de seus consumidores, que, tal como nas épocas da historia, modificam

seus gostos conforme novas linguagens lhes séo oferecidas como entretenimento.
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2.4 Ato IV — Midiatizacéo do espetaculo

Com o advento das tecnologias mais recentes, a Opera vem sendo transportada para
outras linguagens, que, no estrato de suas formas de apresentagcdo, conduzem basicamente as
récitas de Operas sem a co-presenca de um publico em um prédio fisico cuja interacdo — de
aplausos, vaias, reacdes corporais — ndo ocorre da mesma maneira. E certo que as tecnologias
ndo tém afetado apenas a dpera, mas a masica e as artes de um modo generalizado. Todavia, no
caso da Opera, essa influéncia se traduz em um distanciamento entre a performance e a
percepcao da audiéncia dos espetaculos liricos.

Nessa configuracdo, ha diversas mudancas caracteristicas de producdo e, sobretudo, de
transmissdo, haja vista que as tecnologias empurram as Operas para uma légica de transmisséo
em que o publico se encontra em outro lugar que ndo aquele onde a Opera é apresentada. Além
disso, para a transmissdo ocorrer de modo efetivo, é necessaria uma captacdo — de sons e
imagens — que requer certa qualidade para repassar aos espectadores o mesmo nivel sonoro e
imageético experimentado in loco na apresentagéo das obras. Logo, por “midiatiza¢ao” da dpera,
entende-se a transformacdo das récitas para as linguagens em que elas serdo transmitidas com
0 aporte das tecnologias, especificamente as digitais. Importante frisar, contudo, que a épera
por si s6 apresenta uma caracteristica comunicante, e ndo se restringe aos aspectos midiaticos.

Para facilitar a compreensao dessa transformacéo, Schurmer (2022) declara que a 6pera
atravessa trés fases sob o angulo da midiatizacdo proporcionada pela tecnologia. A primeira
delas foi a fase do radio, a segunda fase € a da Internet, e a terceira fase se expressa na imers&o.
Todas elas sdo marcadas pela presenca da tecnologia digital, de modo que a midiatizagao passa
a ser um sinénimo para “digitaliza¢do” da 6pera, a fim de alcancgar o publico consumidor dessas
novas midias e extrair-se dos muros das casas de espetaculo, por muito tempo Unicas anfitrias
do drama lirico na histdria.

A fase da Opera do radio? se distingue em dois momentos que dizem respeito as Operas
apresentadas nesse meio de comunicagdo: a) quando Operas previamente compostas eram
transmitidas via radio, passando por arranjos para adequar-se a transmissao; e b) quando as

Operas passaram a ser compostas exclusivamente para este meio, diferenciando-se das dperas

23 Certos autores, como Schiirmer (2022), assumem a dpera do radio (ou ainda épera-rddio) como um subgénero
operistico, haja vista que um nimero significativo de dperas foi composto para este meio de comunicagao.
Aqui, no entanto, considero a dpera no radio como uma camada na historia da Opera, até para facilitar as
discussodes sobre sua midiatizacdo, haja vista que esta inteiramente ligada a tecnologia do radio muito mais do
que a uma caracteristica estrutural de composigao.
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mais tradicionais por conterem, em geral, apenas um Unico ato, haja vista a impossibilidade de
transmitir grandes dperas de mais de trés horas em um programa extenso que, por certo, ndo
teria éxito em segurar 0s ouvintes por tanto tempo naquela estacdo. A primeira Opera de que se
tem registro na transmissdo do radio, segundo Wickstead (2017), foi The Red Pen, em 24 de
mar¢o de 1925, do compositor Edward Geoffrey Toye (1889-1942), com libreto de Sir Alan
Patrick Herbert (1890-1971).

O sucesso da dpera no radio foi modesto, e a isto se atribui a auséncia do seu elemento
visual. Mantinha-se, muito pela particularidade técnica do proprio radio, apenas o elemento
musical que, mesmo contendo suas virtudes, carecia dos estimulos operisticos por parte dos
figurinos, dos cenarios, das dancas, das acrobacias, das expressdes cénicas e outros
componentes ligados ao sentido da visdo. Por conta disso, este tipo de transmissdo ficou
conhecido como “Opera para cegos”, “Opera no alto-falante” e “Opera no sofd” (Henze, 1955;
Baruch, 1955; Oehl, 2006 apud Schiirmer, 2022, p. 5, tradu¢do nossa). Fato é que, atualmente,
a Gpera deixou de ser transmitida nas principais estacdes de radio, sendo reservada a estaces
especificas na especialidade de musica, cada vez mais raras e com ouvintes demasiadamente
nichados nesse microcosmos de apreciacdo musical.

Diferentemente da fase do radio, que levou algumas décadas para alcancar seu apice, a
fase da Internet — na qual nos encontramos neste periodo da histéria — iniciou-se no comego
da década de 2000, mas foi acelerada por conta da pandemia de Covid-19 — ou melhor, por
conta das transformacdes de interacdo durante o periodo de distanciamento social —,
principalmente a partir de 2020. A maior caracteristica dessa fase parece repousar em dois
ideais, o da interacdo e o da democratizacdo do acesso as déperas por quaisquer meios
viabilizados pela Internet, cujo uso foi impulsionado pelos momentos mais criticos na histéria
recente da humanidade.

Segundo Schiirmer (2022, p. 6, traducao nossa),

a pandemia também ajudou a impulsionar o género da épera na Internet,
relegando a vida cultural para a web: as constantes transmissdes e 0 YouTube
sob demanda transformaram palcos virtuais em realidade cultural. Foi apenas
uma questdo de tempo até que a propria crise se tornasse um tema —
nomeadamente com Tag 47, uma Opera digital de Gordon Safari sobre o
“distanciamento social” destes/daqueles dias.

Em Tag 47, o monitor como palco apresenta a vida e os problemas de quatro
pessoas durante o confinamento: uma mulher solitaria anda continuamente na
mesma sala com um soprano histérico; outra, parecendo resignada, isolou-se
do marido violento, enquanto um casal gay mantém a sua relacdo através de
chat de video. Isolamento, violéncia doméstica, separacdo — ou seja,
problemas reais que surgiram durante a pandemia — sdo os temas do Tag 47
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e revelam-se um verdadeiro material musico-teatral. A linguagem audiovisual
da dpera digital ndo s6 utiliza os novos meios de comunicacdo de forma
atmosférica, mas também os processa esteticamente. No nivel auditivo,
recomenda-se o uso de fones de ouvido “para o melhor resultado sonoro” —
e de fato a mdsica, composta por meio de orquestra em MIDI e oscilando entre
a vanguarda instrumental e o som digital de 8 bits, apenas atua como um
mediador eficaz nesta forma, ou seja, o ato de ouvir necessita de mediagéo
tecnolégica para se expressar adequadamente.?*

Naquilo que a 6pera no radio pecava, a épera na Internet encontra sua raison d étre, isto
é, nos elementos visuais. E possivel, por exemplo, com as técnicas de filmagem, fazer close-
ups especificos — tanto nos personagens, quanto em partes do cenario —, cuja fotografia pode
somar-se a contacao da narrativa, criar situacdes de angustia e desespero, de alivio e felicidade,
de isolamento e frustracdo, que no caso da pandemia integram o contexto do confinamento e
do distanciamento social. Em outras dperas digitais, serd possivel contar com a alternativa de
efeitos visuais para substituir ou complementar a cenografia; além do fato de que, por permitir
a edicdo, o produto audiovisual conta com uma pés-producao que leva a montagem da épera a
outros niveis, tornando o mundo digital uma nova extensdo para a apresentacdo de dramas
liricos.

Ainda segundo Schiirmer (2022), a terceira fase da Opera se inicia recentemente, muito
inspirada na jogabilidade de videogames: a fase da imersdo. Ao contréario do distanciamento
social provocado pela pandemia, a imersdo — que € uma camada ramificada da propria Internet,
atualmente — possibilita uma espécie de “aproximagdo social” por meio dos aparatos
tecnoldgicos para manuseio das novas midias. Essa nova fase traz consigo uma perspectiva pés-
digital, até trans-humanistica, na qual a corporalidade do ser humano pode ser virtualmente
substituida por avatares, muitas vezes programados em ambientes de inteligéncia virtual, que
renovaram no jeito de fazer dpera. Para os antigos compositores, talvez isto pudesse soar
profano, um ultraje as tradicGes operisticas construidas em séculos de aperfeicoamento do
género. Todavia, pensar nesses novos formatos nos dias atuais ndo apenas torna-se tarefa
obrigatéria para os estudiosos de musica, como parece suscitar caminhos que requerem o
acréscimo da tecnologia aos componentes da montagem de uma épera.

Uma das maiores expectativas para opera imersiva € a de possibilitar ao publico estar
junto dos personagens engquanto a historia é contada. Para tanto, certamente ha de haver um

significativo nimero de tecnologias funcionando em unissono, possibilitando uma realidade

24 A ¢pera foi transmitida ao vivo em /ive do YouTube no dia 1 de maio de 2020, contando com 22 min 56 s de
duragio, e encontra-se disponivel para acesso no canal da Kammeroper Salzburg sob o titulo TAG 47 — Digital
Opera — Urauffiihrung. Até fevereiro de 2024, a dpera digital contava com mais de 2.400 visualizagdes. Pode
ser assistida no seguinte link: https://www.youtube.com/live/-6e0ajAY Ut4?si=1J2Y Vk6j1ITKUJ4XO0.
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virtual e aumentada na qual o publico ndo apenas assiste aos cantores, mas pode estar lado a
lado com eles enquanto a narrativa se desenrola. Contudo, ainda néo ha, de fato, exemplos dessa
realidade que se possam mencionar aqui. O que ha, na verdade, é uma prospec¢do de um novo
modus operandi para a midiatizacédo dos espetaculos liricos que, na cronologia da dpera, parece
fomentar uma nova era, cheia de possibilidades.

Dirigir-se a essa menor incidéncia historica do formato indica uma fragilidade bastante
clara da opera. O género nasce com foco na beleza poética da fala cantada, e o rigor técnico se
sobressai ao entretenimento mais escrachado do publico. Isto €, o espetaculo lirico prioriza a
arte antes da mercantilizacdo do seu produto cultural. Ainda assim, a 6pera € capaz de abordar
0s mais variados temas da psiqué humana, como atestam Hutcheon e Hutcheon (2004), que
estudam a arte de morrer nas performances operisticas. Neste senso, a 6pera usufrui de grande
potencial para produzir sentidos, mas em circunstancias geralmente calculadas, pouco naturais,
porém, que estabelecem vinculo com a estruturalidade de um sistema, modelizado a partir das
semiosferas operisticas.

Infelizmente, isso ndo parece ser o bastante. Afinal,

[...] a Opera floresceria depois da Segunda Guerra Mundial como nunca
florescera antes: em reinterpretacdes de direcéo e concepg¢éo musical de pegas
dos ualtimos quatrocentos anos, em apresentacfes acessiveis em filmes,
gravacOes e outras midias; como simbolo de exagero e grandeza. E ai o
paradoxo: o século XX foi, em muitos sentidos, 0 mais rico e mais complexo
dos quatro séculos da historia da dpera, mas também testemunhou as muta¢des
finais da Gpera que a levaram a ser uma coisa do passado. Foi o seculo no qual
a Opera se tornou pela primeira vez em sua histéria um entretenimento
amplamente disseminado, acessivel por meio de transmissdo e reproducao
mecanicas. Uma imensa audiéncia global tem agora um acesso sem paralelo a
apresentacdes de Gpera do passado, seja em gravacOes que possuimos e das
guais podemaos dispor, seja nos extraordinariamente abundantes arquivos do
YouTube, ou transmitidos em streaming dos acervos de instituicdes como o
Metropolitan Opera de Nova York (Abbate; Parker, 2015, p. 580).

Estes marcos no uso da tecnologia para modelizacdo dos fendmenos sociais e culturais
alcangaram também a Opera. Esse cenario abre uma nova linha de enfrentamento para a
massificacdo dos artefatos culturais, que ganha corpo tedrico justamente na democratizagdo do
acesso a estes artefatos. Quando colocados em dominios da Internet agora no século XXI,
hospedados em plataformas de video, transmitidos via streaming, postados em midias digitais
ou até mesmo filmados para gravacdo de multimidias fisicas, os espetaculos podem ser
acessados por grande parte de um puablico que, de formas tradicionais, ndo poderia consumir 0s

espetéaculos, seja por falta de poder aquisitivo, distancia geografica, por achar-se incapaz de
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“compreender” a historia, dentre outras impedancias, que sdo amenizadas pela realidade da
midiatizacdo, por exemplo, através da insercdo de legendas para os enredos e tradugdo
simultanea para as linguagens de sinais.

Na concepcao musical desta parcela midiatizada, cabe uma declaragdo de Adorno (2008,
p. 201, traducdo nossa), em que “o contetido secreto embutido na forma anima as nuances mais
sutis do fluxo musical, mesmo em formas que ja se tornaram muito livres”. Embora 0 fil6sofo
alemdo esteja se referindo a forma e a linguagem musical em sua fala, convem alinha-la a obra
de arte total de Wagner, que pressupunha em sua época uma previsao do potencial midiatico da
Opera na atualidade. Estivesse vivo, seria interessante imaginar uma escola wagneriana lidando
com as nuances do fluxo musical a partir de uma espetacularizacdo da musica em si, tal como
a espetacularizacdo da propria sociedade (Debord, 2013).

Desta feita, se se supde a Opera como fetichizada até mesmo pela tecnologia, posso
concordar com Strinati (1999, p. 71) na elucidagdo de que “as mercadorias produzidas pela
indUstria cultural sdo regidas pela necessidade de concretizar seu valor no mercado. O estimulo
do lucro determina a natureza das formas culturais”. Consequentemente, no tocante ao
capitalismo, “os tradicionais fermentos antimitolégicos da musica conspiram contra a
liberdade, pois eram seus aliados outrora proscritos. Os representantes da oposi¢do ao esquema
autoritario tornam-se testemunhas da autoridade do sucesso comercial” (Adorno, 1985, p. 273,
traducéo nossa).

O desenvolvimento tecnoldgico ndo € novidade para o cenario da masica popular, mas
talvez o seja para a Opera, e tal fato pode ter pesado nas criticas de Adorno a prépria masica
popular. Cronologicamente, a relacdo da musica com o0s aparatos tecnoldgicos teve seu marco
mais proeminente com a invencao do fondgrafo, por Thomas Edison (1847-1931), no fim do
século XIX. A invencdo proporcionou uma mudanca latente nos modos de consumo da masica,
ocasionando enfim na inddstria fonografica, focada, principalmente, na musica popular do
século XX.

Esta pratica de “mercantilizacao” da produ¢do musical herdada da industria fonografica
evolui em larga escala dentro do contexto das Operas, em particular nas Gltimas duas décadas,
em que “o contexto deste niimero crescente de performances aumentadas digitalmente e
exibicOes de Opera e teatro parece ser impulsionado por um declinio percebido no atendimento
nos modos de performance tradicionais” (Lin; Williams, 2014, p. 208, tradug¢ao nossa). Como
efeito colateral, uma sociedade que idolatra a espetacularizacdo de tudo a toda hora no mesmo

lugar é “uma extensdo interna massiva do mercado capitalista — a invaséo e reestruturagéo de
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areas inteiras de tempo livre, vida privada, lazer e expressao pessoal”, atesta Clark (1984, p. 9
apud Crary, 1989, p. 99, traducdo nossa).

Proponho, a partir destas inferéncias, que a 0pera faz parte desses debates tedricos ao se
configurar e se aceitar como espetaculo midiatizado — o que, na perspectiva de Adorno,
equivaleria a profanar de modo consciente a dita musica boa, a musica séria, a musica de
vanguarda. Com relacdo a esta assertiva, Crary (1989, p. 96, traducdo nossa) comenta que 0
termo espetaculo ¢ “o produto de uma critica radical da pratica da arte modernista, uma politica
da vida cotidiana e uma analise do capitalismo contemporaneo”. Diante disso, a dpera como
espetaculo midiatizado se distancia do gosto de Adorno, mas se aproxima da heranga
wagneriana a respeito de uma obra de arte total.

Ha de se levar em conta, todavia, que,

na Opera, 0 espetaculo ndo é produto da tecnologia mais recente. Teatros
barrocos, como o Drottningholm Court Theatre ou o Teatro do Castelo Cesky
Krumlov, foram equipados com maquinas que serviram para a criagdo de
todos os tipos de efeitos especiais [...]. Hoje, esta “filosofia do espetaculo” na
Opera estd muito viva e sua influéncia depende das capacidades tecnolégicas
e financeiras disponiveis [...]. A magnitude do palco, o brilho e a cor do
guarda-roupa e da caracterizacdo, a exuberancia de elementos com fungédo
meramente coreografica, os efeitos surpreendentes sdo todos filmados no
mesmo estilo que vemos no horario nobre da televisdo (L6pez, 2013, p. 286—
287, traducao nossa).

Com base nesses esclarecimentos, ndo se pode encarar com surpresa que a performance
das 6peras tem sido traduzida para filmagens, incorrendo em rupturas da estabilidade do
tradicional, o que leva, por um lado, a fetichizacdo da 6pera como mercadoria para consumo
rapido sem necessidade de alto nivel intelectual a fim de entendé-la, e, por outro, a
dessacralizacdo da arte manifestada pelo espetaculo lirico, o que Riding e Dunton-Downer
(2006, p. 23, tradugdo nossa) chamavam de “Opera comercial”. Por esta via, a popularizagéo
neste caso conduz a banalizacdo, torna circense o que supostamente deveria manifestar-se como
arte superior. Os proéprios figurinos, cenarios, esquemas de sonoplastia, direcdo de fotografia,
enquadramentos de camera, montagem... todos estes aspectos sdo elementos com potencial de
reconfigurar o espetaculo da 6pera a partir de uma nova arquitetura midiatica comunicacional
que ndo encontra precedentes na heranga operistica dos grandes compositores setecentistas e
oitocentistas, mas que, na popularizacdo por meio da midiatizacdo, podem tornar mais
acessiveis 0s espetaculos.

Nesse composto de midiatizacdo, seria possivel ainda tecer algumas notas sobre o estudo

da recepgédo, mesmo que n&o seja este o objetivo do texto. Isto porque em alguns campos de



92

pesquisa da dpera se busca compreender a receptividade dos publicos em Gperas encenadas em
teatros fechados. Além disso, Lin e Williams (2014, p. 207, tradugdo nossa) comentam que
“cada vez mais vemos Opera e teatro sendo encenados em ambientes de realidade mista ou
virtual, ou distribuidos fora de locais tinicos”. Adicionalmente, os autores relatam, a guisa de
estatistica, que “desde 2012, o uso de lives/streamings ou, em alguns casos, ‘transmissdo ao
vivo’, ganhou forga no teatro e na dpera, com seus beneficios 6bvios de aumentar o acesso além
dos centros metropolitanos”.

Em outro extremo, Littlejohn (1992, p. 148, traducdo nossa) utiliza o termo
“justaposi¢do de culturas” para dirigir-se a questdo da dpera enquanto potencializadora de uma
semiose. Por outro lado, considerando uma ética negativa, Abbate e Parker (2015, p. 580-581)
concluem que o ultimo século foi “o tempo no qual a 6pera comegou a residir num necrotério,
um maravilhoso necrotério cheio de apresentacdes espetaculares, mas assim mesmo, e por tudo
isso, um necrotério”, referindo-se, nesta medida, a auséncia de publico na comparacdo com
outros espetaculos artisticos, teatrais, musicais, cinematograficos etc. Em contraponto, Citron
(2010) apresenta como a Opera tem contribuido para melhorar o cinema, e justifica seu
argumento citando exemplos de um estilo operistico claramente identificavel em séries iconicas
do cinema, como a trilogia de O Poderoso Chefdo. Na mesma medida, posso supor que o
inverso também é reciproco, isto é, que o cinema também pode e tem contribuido para melhorar
a Opera, seja na questdo das montagens ou do préprio storytelling, que se sofisticam para

agradar um publico mais atual e cada vez mais jovem.

Outrora prazer dos principes, a 6pera foi por muito tempo o entretenimento
distinto de uma elite social ou intelectual. Ainda hoje, é provavel que s6 na
Itdlia se ouga um encanador consertar um vazamento cantando a plenos
pulmdes a aria do Dique em Rigoletto: “La donna ¢ mobile, qual piuma al
viento...” (A mulher ¢ volivel como a pluma ao vento...). No entanto, gragas
ao radio, a televisdo, ao disco, ao videocassete e, recentemente, ao videodisco
e ao DVD [e, ainda mais recentemente, a internet, ao streaming, a imersao e a
inteligéncia artificial], a dpera populariza-se cada vez mais. O cinema, ap6s
ter, de certa maneira, destronado a Opera, contribui igualmente para essa
democratizacdo. Os filmes de Ingmar Bergman (A Flauta Mégica), de Joseph
Losey (Don Giovanni), de Franco Zefirelli (La Traviata), para citar apenas 0s
mais famosos, mostraram que a dépera nem sempre é uma cantora corpulenta
de nariz adunco cujos vocalises ameagam a todo momento romper as vidracgas,
mas em primeiro lugar uma histdria, personagens, uma atmosfera, emogdes. ..
(Suhamy, 2007, p. 6).

Além dessas instancias, a midiatizagdo consegue aprumar a dpera sobre a possibilidade

de convergéncia das midias — audio, video, fotografia, traducdo simultanea, acrescimo de
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legendas e assim por diante. Na midiatizacdo, a montagem embarca em novos niveis da
producdo de um espetaculo que, de outro modo — ou seja, 0 modo como se fazia antes das
tecnologias digitais —, continuaria a onerar os custos para sua realizacdo. Nessa linha de
pensamento, a tecnologia dita como as Operas, antigas e novas, poderdo ser entregues a
audiéncia, especialmente no contexto mercadoldgico em que a Opera mantém sua qualidade
artistica, mas deve se conformar em aceitar a necessidade de sua sobrevivéncia comercial.

Seja como for, ndo € de agora que a Opera sofre transformacdes, seja em sua estrutura
ou mesmo nos formatos para sua apresentacdo ao publico. Ocorre que, com sua midiatizacgéo,
quem mais parece ser beneficiado é o publico, que, outrora afastado da dpera pela concepcéo
elitista e exclusiva nela historicamente embutida, encontra na sua democratizagcdo de acesso a
coragem para consumi-la sem o julgamento das movimentacGes sociais que proliferam o ato de
frequentar espetaculos liricos. Por outro lado, se a midiatizacdo significara a extingdo ha muito
profetizada da dpera ou o reavivamento da paixao pelo género, apenas o proximo século de sua
historia podera esclarecer.

2.5 Ato V — Potencialidades semiosicas da dpera

De um modo provocativo, qual seria o valor semiosico da épera? Ou ainda como o
género se alinha a um viés cultural mesmo que bastante especifico, como no caso dos
consumidores de dpera? Responder a essas provocagdes é um eixo norteador dessa secéo, que
usa o termo semiosico, ao invés de semidtico, por pura intencdo de aproximar-se a semiose
desse género, em busca de ajudar a compreender 0s processos comunicacionais da producéo de
sentido imbricados na semiosfera operistica.

Embora se integre a cultura — se supusermos que é consumida como tal —, a Opera
congrega uma camada cultural bastante especifica. Trata-se da camada composta por
consumidores do género, que por sua vez podem ser identificados em uma escala mais ampla
do consumo de musica e das artes no geral. Talvez ndo seja auspicioso declarar veementemente
gue Opera € cultura, mas seria tanto melhor presumir que a Opera esta na cultura, sob um angulo
em que a condiciona tanto a um consumo avulso de frequentadores que assistem a espetaculos
esporadicos, quanto a uma espécie de tradi¢do, quando outros a consomem como um habito,
seja nas casas de espetaculo ou pelos variados meios em que é apresentada.

Nessa resolucdo, a produgdo de sentido na Opera atravessa todos os seus elementos,
previamente elencados neste capitulo. Ocorre que cada um de seus elementos implica uma

forma propria de produzir sentido. O libreto, a musica, os figurinos, a cenografia, a diregéo
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cénica, enfim, todos estes elementos compGem a linguagem da Opera e possuem
desdobramentos signicos, com mensagens codificadas, que pensam no modo como S&o
configurados, elaborando, apresentando e refletindo os sentidos nas mais variadas maneiras de
sua ocorréncia. Assim, assumo como teoria que € exatamente na exposi¢do a épera — avulsa
ou continua — que o género toma parte no esquema cultural, passa do exdtico ao natural,
atravessa as fronteiras da cultura, deixando de ser marginal para integrar-se as modelizagdes de
uma semiosfera particular: a do consumo de Opera.

Por certo que esse processo — de atravessamento do exterior para o interior da cultura
— vem concebendo na Gpera, ao longo da histdria, uma grande quantidade de tradugdes®. Seja
por meio das mudancas de sua estrutura e composi¢cdo, dos arranjos para adequar-se as
montagens em casas de espetaculos especificas, dos temas abordados nos libretos para
determinados publicos em regides diferentes, da confeccdo de indumentarias para representacdo
de épocas, da construcdo de cenarios que espelham o mundo real ou que sugerem um mundo
imaginéario, dentre outras transformacgdes que modificam a dpera de outrora para a Opera
constantemente (re)apresentada a audiéncia que a consome.

Sobre o fato, Donington (1981, p. 18, traducdo nossa) esclarece o seguinte:

Em termos gerais, as palavras de uma 6pera sdo escritas antes de a musica ser
composta. A estrutura do libreto descreve a estrutura da partitura. O enredo, a
caracterizacdo e com algumas excegdes 0s pontos de climax s&o estabelecidos
verbalmente, antes de serem amplificados musicalmente. Existe 0 som e 0
sentido e toda a habilidade linguistica do verso, ou da prosa onde esta é
substituida na parte inteira. Existem muitos conceitos encantadores de
imagens poéticas, muitas vezes altamente apropriados para bordados
musicais; e é certo que nenhuma imagem poética genuina é desprovida de
sentido. Em alguns casos, mas ndo em todos, a musica pode ser de qualidade
superior (e talvez muito superior) as palavras. No entanto, em nenhum caso
devemos subestimar a importancia mutua das palavras e da masica.

O ponto principal do autor se manifesta na criacdo da imagem poética. O texto
desenvolvido no qual se encontra a passagem citada da conta de situar a imagem poética como
um microcosmos de sentidos experimentados pelo publico dentro de um macrocosmo de
sentidos possiveis aos quais o publico experimenta para além da Opera. Nesse movimento
imbricado, o sentido € experimentado através da Opera, mas constantemente tocado pelos
sentidos intrinsecos a audiéncia, que chega ao espetaculo previamente dotada de uma carga

signica, que, a partir da experimentacdo do espetaculo lirico, pode mudar, expandir-se ou

%5 Especificamente em referéncia ao conceito de tradugio para a Semidtica da Cultura, que serd mais discutido
no proximo capitulo.
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mesmo gerar novos conjuntos de sentido em um esquema maior dos sistemas de signos
alinhavados a imagem poética que o publico visualiza no todo da récita de uma dada dpera.

Em outro apontamento, Riding e Dunton-Downer (2006, p. 10, traducdo nossa, grifo
nosso) sugerem que “a Opera €, obviamente, uma experiéncia emocional e até intima. Sua
esséncia dramdtica ndo pode ser esquecida: historia, letra e madsica se unem para expressar
sentimentos poderosos”. Ora, se essa experiéncia emocional ndo atribui a Opera uma
potencialidade semiosica, 0 que mais o fara? Certamente, esta questdo ndo é definitiva ou
irredutivel, sobretudo, estanque. Mas considero que € nesta experiéncia intima do espectador
com a obra que reside a forca produtora de sentidos que a 6pera exerce sobre a audiéncia. Como
expressdo artistica, a Opera nem sempre podera ser totalmente interpretada, fazendo surgir um
nivel de irregularidade, descontinuidade, imprevisibilidade em sua apreciacao, por isso € arte.

Dessa forma, Donington (1981, p. 18, traducdo nossa) conclui que “as imagens da
musica [referindo-se a dpera] sdo tdo comunicativas quanto as imagens da poesia [tida como
um elemento essencial do género]”, de modo que a jun¢do a sonoridade e a poesia reflete certa
eficacia para transmitir sentidos ao publico. Em todo caso, existem, de um lado, os sentidos
idealizados para transmissdo a audiéncia, e, de outro, os sentidos de fato absorvidos pela
audiéncia. Nem sempre os dois parecem se alinhar. Contudo, independentemente do sentido em
ultima instancia levado com o publico de volta para casa ap0s experimentar a 6pera, fato é que
a transmissao ocorre, e esta suposicdo cede a Opera, presumo, a funcdo de produzir sentidos,
ainda que de maneira minimamente bilateral.

Todavia, segundo Coli (2003, p. 19-20), “para além dessa relagdo dual mais perceptivel
— palavra e som musical —, é necessario lembrar que a 6pera vem magnificamente carregada
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de ‘impurezas’”. A partir desse apontamento, considero que para categorizar a Gpera Como uma
obra por si s6 — mesmo que atravessada por seus elementos particulares — € necessario, tal
como sugerido pelo autor, que nos afastemos da “idéia de que a musica possui uma esséncia
autdbnoma [e também a poesia, a dramaturgia, a danca e assim por diante], regida por um sistema
de combinatorias, definidas na nog¢ao de forma”. Para esclarecer essa indica¢do, torna-se
necessario assumir que “a Opera [...] exige, para sua compreensdo, uma musicologia que
dependa da histéria da cultura, que perceba 0s sons musicais como apenas compreensiveis
dentro dos parametros de uma dada cultura, como ‘contaminados’ pela impureza da cultura”.
Isto nos leva uma vez mais a sugestdo de que a Opera ndo € cultura, mas esta na cultura, de
modo que, por isso mesmo, € influenciada por ela em todos os seus niveis simbdlicos, e em
todos os vinculos que mantém com os elementos que a compdem.

Em virtude disso, Coli (2003, p. 20) considera o seguinte:
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A Gpera nos obriga a atentarmos para a cultura que a perpassa. Se a musica é
sua espinha dorsal, ela ndo é feita apenas de som: que obra de mdsica dita
“pura”, sem texto, sem histdria, sem drama, conseguiria durar as numerosas
horas de D. Carlo [1867] ou de Tannh&duser [1845]? Um libreto de dpera ndo
se sustenta sozinho, mas a musica da 6pera também ndo. Assim, a primeira
postura seria tentar perceber as “leis” internas a obra, ou melhor, o panorama
das constantes, das variantes, das exce¢des que regem a situacao das palavras
dentro do som. Um pouco & maneira como agem os decifradores de cddigos
secretos, embora, no caso da Opera, ndo haja um codigo totalizador: sera
sempre preciso trabalhar, segundo as obras, com um maior ou menor nimero
de fragmentos.

Partindo dai, seria possivel delimitar “campos semanticos” de relagdes
precisas e significantes.

A ldgica do autor se manifesta deveras relevante ao mencionar as leis intrinsecas a
maquina da Opera. Estas leis poderiam ser compreendidas como os modos aceitos de
configuracdo do espetaculo, que por sua vez sdo capazes de gerar determinados codigos. Por

2 ¢

isso mesmo, as “‘constantes”, “variantes” e “exce¢des” evidenciadas na passagem se aportam
no interior das regularidades e irregularidades da 6pera, em sua continuidade e descontinuidade,
em sua previsibilidade e imprevisibilidade, moldando as relagdes embutidas nos campos
semanticos mencionados.

Ainda nessa perspectiva,

essas relages podem ser aplicadas, ao considerarmos suas recorréncias na
obra do compositor e de outros autores de sua época. Ela determinaréa
significagfes semanticas a serem detectadas mesmo quando a palavra ainda
ndo intervém [...], ou quando, simplesmente, ela ndo intervém. Mais ainda,
seria preciso mapear 0s sons em campos semanticos mais vastos, criados pelas
convencdes aceitas pela cultura e pela época da obra, e pelo modo como sdo
empregados no discurso sonoro especifico, que se afina, necessariamente, em
contato com o texto posto em masica.

Encontra-se pressuposta, aqui, a consideragdo da subjetividade de quem ouve,
ndo considerada como um arbitrario, ou como um objeto especifico da
psicologia, a quem os semi6logos costumavam remeter, mas como o lugar do
cruzamento de determinantes culturais de uma época, de um meio.

Haveria a considerar, no discurso musical, os efeitos onomatopaicos, as
diversas formas imitativas. E também o gesto pressuposto pela acdo, ou a
coreografia articulando-se com os sons nos bailados. Ha [...] as ligdes que o
compositor recebe das outras artes, da pintura, por exemplo, que interferem
na génese inspiradora da criagdo (Coli, 2003, p. 20-21).

Os argumentos do autor séo bastante enfaticos na declaracdo de que a Opera ndo pode
ser fragmentada a partir de seus elementos, se a quisermos considerar como “Opera” no sentido

total do seu conceito. Nao se pode, por exemplo, presumir que a 6pera € apenas um libreto, ou
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apenas uma composi¢do musical, ou apenas um conjunto de cenas teatrais. Embora tais sejam
0s componentes de sua montagem, a épera é, na verdade, todos eles, e ndo apenas alguns deles.
Deste modo, quando se refere as “leis” no cerne da obra, o autor parece declarar que a Opera se
constitui de uma totalidade de variaveis, que, a sua maneira, admitem sobretudo codigos
semanticos para o publico, que os decifra para experimentar a 6pera de um modo completo.

Exatamente por conta disso a subjetividade da audiéncia pesa bastante na balanca da
producdo de sentido, e tdo importante quanto este peso é também o peso da cultura, que na
apresentacdo de uma Opera esta intrinsecamente conectada a uma época especifica — da qual
se pode recorrer a diacronia para tentar compreendé-la atualmente. Sobretudo, parece haver
uma necessidade inexordvel de supor um cruzamento de culturas, a partir do qual a Opera,
embora tenha sofrido mudancas de acordo com o tempo e a geografia na qual era consumida
no passado, mostra-se sintagmatica na horizontalidade temporal de sua execucdo. Ou seja, 0
espetaculo lirico integra-se a cultura ndo apenas em termos de temporalidades distintas, mas
também de expansdo entre culturas diversas em uma mesma época, simultaneamente.

Em justaposicao a isto, cabe supor que por congregar um conjunto de outras artes —
como no caso da pintura, mencionada pelo autor —, a dpera ndo pode ser encarada como um
artefato cultural absolutamente puro em sua concepg¢do. Esta ai a resposta para a nogdo de
impureza no género, que recebe uma contaminagdo cultural justamente a partir dos elementos
que constituem e inspiram uma Opera. Assim, seria mais adequado tomar a Gpera por uma
expressao artistica aos moldes da criacdo de Frankenstein (1818), no romance gético de Mary
Shelley (1797-1851), em que as partes corporais de varias pessoas contribuiram para a criacao
de um novo homem.

Do mesmo modo € a dpera, que empresta de outras artes — também se inspira em e se
apropria sobre — aquilo que melhor tém a oferecer para criar um modelo de arte novo — que,
no todo, encontra sua singularidade e independéncia, mas que, fragmentado, pertence a outras
expressdes artisticas previamente existentes. Esse é, provavelmente, um dos motivos que
levaram Wagner a definir a 0pera como Gesamtkunstwerk, uma obra de arte total (Kuhn, 2000),
absoluta em sua totalidade, mas incompleta no isolamento de seus componentes.

Ainda para Coli (2003, p. 22), “em qualquer dessas etapas estd sempre presente o
principio de natureza una que a musica apresenta em seu entrelagamento com todas as formas
de cultura [...]”, de modo que, a partir “da estreita relagcdo estabelecida entre palavra e musica,
nas situacdes da Opera, segue-se para um alargamento e um procedimento que conduzem a
certas compreensdes dos fendmenos musicais como unidades de cultura”. A potencialidade

semidsica explorada nesses argumentos ndo exime a opera de ser consciente de seus proprios
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limites, mas permite que se torne um encaminhamento para algo novo, em que a producdo de
sentido se integra de tal modo a experimentagdo do espetéaculo lirico que, uma vez consumido,
dele seja indissociavel.

Uma outra potencialidade semiosica da Opera reside em sua parcela dramaturgica,
teatral, cénica. Para Donington (1981, p. 18, traducdo nossa), “a encenac¢do também deveria
servir a mesma experiéncia numinosa, através de imagens visuais desenhadas no espirito,
embora ndo necessariamente na letra, formando o mesmo idioma artistico”. Segundo o autor,
especificamente nas Operas wagnerianas, “as direcdes do palco tendem a ser esparsas, mas
desafiadoras, como quando o inferno ou o céu se abrem diante de nossos olhos em um
espetaculo completo e custoso”, o que contribui para o carater numinoso de emogdes espirituais,
inspiradoras, misteriosas, despertadoras.

Para esclarecer estas pontuacdes, o autor afirma que, quando a Opera ainda dava seus
primeiros passos no mundo, parecia incidir nos libretos uma espécie de poesia neoplatnica que
influenciava a montagem da prdpria Opera, especialmente no que dizia respeito a simbolismos,
alegorias, associacdes de memdria, dentre outras ferramentas narrativas destinadas a infligir no
publico uma sensorialidade implicita na Opera apresentada. Tratava-se de uma questdo de
abstracdo, isto é, de que a audiéncia fosse exposta a um conjunto complexo de sentidos
premeditados sem suspeitar deste ato.

Nessa ldgica,

para nds hoje, brilha através da superficie encantadora da arte de inspiracéo
neoplaténica uma impressdo de significado subjacente que nos leva a um
deleite especial [...]. [O autor explica a caracteristica neoplatonica tomando
por base a obra teatral Fabula di Orfeo (ca. 1479-1480), de Agnolo Poliziano
(1454-1494), para elucidar o fato de que] as chaves para esta lenda classica,
a mais familiar, teria sido, primeiro, o contraste entre o submundo sombrio e
a luz do dia; e segundo, a relagdo de Orfeu, 0 musico arquetipico, com
Euridice, sua amada companheira ¢ complemento feminino [...]. Uma
interpretacdo neoplatdnica atual de Euridice era a de que ela era para Orfeu
exatamente o que a Beatriz de Dante, segundo ele proprio, se tornou para
Dante: sua alma (anima); sua musa; como poderiamos dizer, o portador do seu
préprio componente complementar de feminilidade interior, projetado na
mulher do caso, como tantas vezes fazemos (Donington, 1981, p. 33, tradugéo
nossa).

A ideia principal da passagem anterior reside no aspecto da sensorialidade, em que é
possivel, a partir de uma heranca neoplatdnica que dominou por muito tempo os libretos,
realizar transportes de sentido a partir da mensagem transmitida. Seja a transfiguragdo de

realocar 0 género dos personagens, de misturar a motivacdo belica, de cambiar o desejo de
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vinganca, enfim, de transmutar o sentido nas relagdes entre 0s personagens por meio das
sensacdes, dos gestos, das expressdes, e, principalmente, daquilo que ndo é dito. E, por ndo ser
dito — ou melhor, cantado —, apoia-se nos sentimentos, na insinuacdo, na sugestao velada de
certas reacdes da audiéncia. Todas estas oscilacdes do sentido congregam-se, portanto, na
sensorialidade possibilitada pela dpera.

Ainda sobre Orfeu, Ortenblad (2014, p. 2, tradugdo nossa) acrescenta:

O mito de Orfeu € rico em simbolismos — o artista Orfeu tem que ir ao inferno
para se resgatar (e conceder a imortalidade aos outros) através da arte — 0
parto do inconsciente, aonde a sombra vem a luz. Essa verdade trazida por ele
desafia a ordem pré-estabelecida do mundo dos homens; entéo ele é punido
pela sociedade por ousar dizer coisas que ninguém quer ouvir. O
conhecimento e o poder advindo dele sdo uma afronta, sendo prontamente
condenados — seja 0 castigo de Addo e Eva por ter desobedecido a Deus e
provado da fruta do conhecimento, seja 0 mito de Prometeu, que, por roubar
dos deuses a tocha da imortalidade, foi sujeito a tortura eterna dos abutres. Ou
talvez o castigo seja apenas o conflito entre bem e mal trazido pela perda da
inocéncia advinda do conhecimento. O mito de Orfeu também pode ser
encarado pelo viés da tradicdo epicurista como necessaria provacdo para o
crescimento espiritual a partir do desapego das coisas terrenas e da rendncia
ao mundo. Nesse contexto, a perda de Euridice estaria relacionada a
impossibilidade de resistir as tentacdes da carne.

Embora seja necessaria uma andlise historicamente orientada para dar conta de mensurar
a importancia do mito de Orfeu em varias 6peras de diferentes compositores, ndo é possivel
negar a carga de sentidos que a histdria ostenta. Adapta-la para um espetaculo lirico, portanto,
sempre requereu uma compreensao profunda da narrativa por tras do heroi, para, apenas entao,
imprimi-lo em uma representacdo lirica. O exemplo das Operas baseadas neste mito revela
inimeras potencialidades semidsicas possiveis no corpo da Opera, uma producdo de sentidos
feértil para publicos em diferentes momentos histéricos, em contextos distintos, mas que sempre
puderam, até hoje, extrair da obra significados relativamente similares aqueles elencados na
passagem anterior.

Parece haver em Orfeu uma grande camada arquetipica em que a magnitude humana
impera para comover por meio dos personagens. Segundo Donington (1981, p. 38, traducgéo
nossa), existem nesse mito “algumas intencdes deliberadamente alegdricas a serem
consideradas; mas dificilmente as experimentamos como alegorias no teatro”. E isso ocorre
porque “o simbolismo ¢ em grande parte daquela ordem indescritivel que atua diretamente

sobre 0s nossos sentimentos € as nossas intui¢des”, enfatizando mais uma vez a abstra¢do do
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publico ao consumir Orfeu, seja como Opera, como pega teatral, como literatura, como musica
ou como outras formas de linguagens nas quais 0 mito é apresentado.

Para o autor, é uma tarefa muito dificil mapear a intencionalidade e a espontaneidade
em uma récita de Opera. Por certo, a estrutura, a montagem e a performance definem o
andamento de sua execucdo. Todavia, ndo hd como prever com total acurcia o que se passara
no palco, tampouco como a audiéncia reagird ao que assiste. Existe, portanto, uma espécie de
equilibrio na mistura entre aquilo que é intencional e aquilo que é espontaneo, de modo que,
estando consciente ou ndo, 0s recursos humanos que integram uma Opera — cantores,
instrumentistas, bailarinos, equipe técnica — jamais poderao replicar totalmente uma execu¢édo
nas récitas de uma mesma Opera

De um lado, os artistas podem até manter em mente um sentido pré-estabelecido daquilo
que os idealizadores desejam transmitir, mas nao tém poder sobre a maneira como a audiéncia
recebe a carga signica perpetrada na apresentacdo de um espetaculo. Por outro lado, o publico
pode chegar a casa de espetaculo com certo conhecimento acerca do enredo da historia, da
estrutura da composicdo musical, de uma memoria prévia dos cantores em outras récitas, mas,
dada a imprevisibilidade da execucdo, ndo é capaz de antever — ou identificar de modo
consciente — o conjunto sensorial que experimentara ao assistir o que Ihe é apresentado na
0casido.

E possivel supor, nesse intento, que a Opera apela, sobretudo, & natureza humana.
Complexa como €, esta natureza se instala tanto nos sentimentos explicitos do homem — ao
aludir ao heroismo, ao amor, ao patriotismo, enfim, as sensacdes publicas de um individuo —,
qguanto nos sentimentos ocultos e mais profundos — como a ganéncia, a vinganca, a
grandiosidade, 0 medo, a frustracdo e assim por diante. Logo, a 6pera é capaz de se expressar
por aquilo que € intencional — e, nesta medida, consciente —, mas também por aquilo que é
intrinseco a natureza humana — em outra medida, espontaneo, imprevisivel, inconsciente. Por
certo que outras linguagens também o fazem, mas aqui me refiro a exclusividade da épera por
ser esta Ultima linguagem o objeto de estudo da investigacdo aqui exposta.

Para dar pistas dessa intervengdo simbdlica, Donington (1981, p. 38, traducdo nossa)
complementa seu raciocinio de uma maneira um tanto quanto categorica, chegando a afirmar
que “ndo ha forma de arte mais adequada do que a Opera para carregar significados internos.
Alguns destes significados estdo ligados aquela dualidade humana [...], que dividiu a natureza
subjacente a tantos dos problemas da nossa existéncia humana, mas também animal”. Na
intencdo de exemplificar a dualidade sobre a qual argumenta, o autor menciona “a escuridao e

a luz, o instintivo e o cultural, o principio feminino e masculino”, declarando que, a nossa
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maneira, somos todos atravessados por essas dualidades, sejam conscientes ou néo, e, por isso
mesmo, “estamos inevitavelmente em conflito e intuitivamente em busca de reconciliagdao”.
Isto acaba fertilizando o terreno dos impactos que a Opera exerce sobre a audiéncia que a
consome, ainda que de modo geralmente arquetipico e quase sempre por abstragéo.

As potencialidades semidsicas da dpera decerto caminharam junto as reformas pelas
quais passou ao longo do tempo, que acrescentaram ao género certos instrumentos narrativos
que potencializam também os efeitos incutidos no publico. Seguindo essa linha de raciocinio,
suponho que as traducdes arquitetadas geraram também ressignificacbes no modo de fazer
Opera. Inicialmente, pensava-se em criar algo efetivamente novo resgatando ao mesmo tempo
as herancas mais bem-sucedidas do Teatro Grego, além de introduzir determinados valores,
comportamentos, cddigos de conduta etc. Conforme as reformas foram ocorrendo, porém, os
compositores de Opera passaram a operar em detrimento da audiéncia, tentando compreender
as demandas para supri-las simbolicamente nas novas composigdes.

Esse processo, certamente, ndo se sucedeu da noite para o dia; foram necessarias varias
décadas para que a Opera apresentada nos palcos europeus fosse ao encontro dos anseios do
publico, de sorte que, para agrada-lo, seus idealizadores passaram a manipular os sentidos como
um forma de, em simultdneo a manutencdo da qualidade artistica, obterem sucesso pés-
performance, quando o publico deixava 0s assentos da casa de espetaculo, mas ainda assim
continuava com a histéria revolvendo em suas mentes. O impacto, nesse sentido, tornara-se um
indicador do sucesso de uma 6pera, mas também se ocupava de tocar a alma da audiéncia, a
fim de transcender sempre e constantemente as sensacGes que a Opera causava.

Para Coli (2003, p. 24), “a obra torna-se, desse modo, o veiculo de suas posi¢Ges [dos
artistas] diante do mundo. O artista deixou de dever contas ao mecenas, para obedecer as
escolhas de seu coragdo, de seu pensamento, de sua consciéncia”, mesmo que, de modo
pragmatico, esse argumento seja mais idealizado do que historicamente acurado, haja vista que
0s artistas necessitam, sim, prestar contas aos seus mecenas atuais, e em geral estdo ligados
contratualmente aos espetaculos de que aceitam fazer parte. Por isso, 0 autor alerta que, ao invés
de tornar mais faceis as composicdes operisticas, este fato as tornou mais desafiadoras.
Transmitir convengdes de sentidos requer, segundo seu entendimento, a invencdo de codigos
semanticos proprios com vistas a imprimir nas operas todas essas ideias, ou seja— aqui adequo
as palavras do autor para a esfera tematica deste trabalho —, era necessario pensar sobre a
transmisséo de sistemas de signos organicamente, considerando, inevitavelmente, a abstracao.

Parte desse problema se viu expresso na questdo musical. Tornou-se comum refletir de

que formas essas ideias — imbuidas de liberdade artistica — poderiam ser transmitidas por
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meio da musica. Afinal de contas, que mensagens a musica pode transmitir sendo aquela
imediatamente sonora? Como pode, por exemplo, um conjunto de compassos musicais fazer o
publico entender que os personagens estdo sentindo medo, aversdo, alegria? Ou ainda insinuar
a percepcao da audiéncia que algo perigoso esta prestes a se desenrolar nas cenas? Alguns
marcos na historia da propria musica parecem dar indicios de como resolver esse problema, tal

como revelado por Coli (2003, p. 26) na seguinte passagem:

O século XIX é rico de poemas sinfénicos, de pecas para piano descritivas ou
evocatorias, de tentativas as mais diversas para produzir musica literaria,
musica portadora de imagens e de conceitos. Wagner resolveu genialmente,
pelo seu sistema de Leitmotive®® (motivos condutores), as relacdes entre a
palavra, a idéia, o sentido e a musica. Pela concomitancia e pela recorréncia
do som com a situacdo dramatica ou com a frase poética, nos aprendemos que
tal tema, tal acorde — ou por vezes mesmo, tal timbre — significa um cisne,
uma espada, um rio, a coragem, 0 amor ou a morte. Trata-se aqui do apogeu
dessa questdo semantica no século passado.

Incidentalmente ou ndo, os compositores descobriram que certos sons poderiam tornar-
se estimulos para sensac6es especificas, transformando-se em analogias para reacfes imediatas
de quem assistia aos espetaculos, surpreendido pela fluéncia sonora. Quando se passou a
compor desta forma, conscientemente, a narrativa deixou de depender quase que
exclusivamente da parcela textual dos libretos — que, por aportarem-se no uso da lingua, eram
muito mais eficazes em transmitir mensagens de um modo direto e claro —, e passou a ser
manifestada com maior territorialidade na musica. Em pouco tempo, a orquestra também deixou
de ser um mero acompanhamento dos cantores para igualar seu protagonismo por meio da
sensorialidade que despertava na audiéncia, passando a manipula-la no mesmo nivel que os
outros elementos da 6pera. Ai, entdo, a mensagem da musica tornou-se mais clara e fez o género
evoluir para alcancar os propdsitos de Wagner acerca da totalidade da Opera.

Em outro extremo do raciocinio semidsico para tratar da dpera, torna-se possivel evocar
Lotman (2000, p. 16, tradug¢do nossa), para quem “[...] a sensorialidade da percepg¢ao significa
aqui o imediatismo do contato. A palavra funciona distanciada do mundo dos objetos, a coisa é
sempre dada em contato imediato”. Essa interlocucdo se apresenta pertinente & compreensao da
Opera e de outros espetaculos artisticos e produtos midiaticos, em uma dinamica que comporta

0 sentido através das variadas formas de representacdo, oriundas da producdo do espetaculo,

% De acordo com The New Grove Dictionary of Opera (Sadie, 1992, v. 2), um leitmotif pode ser considerado um
tema que visa a manutencdo de uma identidade a partir de uma recorréncia, podendo simbolizar nessas
repetigdes pessoas, objetos, lugares, dentre outros elementos que constituem uma obra dramatica.
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que englobam desde a concepcdo artistica, até os aspectos técnicos de iluminacdo do palco,
figurino dos cantores, cenografia dos ambientes e assim por diante.

Uma semiose hipotética da Opera vem, como discutimos, imbuida de elementos
sensoriais, usados de forma sistematica para atingir o publico emocional e intelectualmente.
Nem sempre foi assim, contudo. Antes, engessada nas exibi¢des das tragédias gregas, a Opera
limitava-se muito a estrutura discursiva, no intento de levar a si mesma a sério. Por outra
perspectiva, é fato pablico que em muitos casos a 6pera fugia as casas de espetaculo e alcancava
as pracas publicas, os teatros populares, a plebe das cortes. Nessas incursdes, a estrutura se
adaptava as premissas mais livres do entretenimento — como o humor escrachado, o uso de
palavras de baixo caldo, figurinos e cenarios improvisados, dentre outras —, e modificava o
padrdo das representacdes para atender uma audiéncia menos erudita (Amadeus, 1984).

Adicionalmente, ndo se pode deixar de acrescentar que a Opera, ao longo dos seculos,
transbordou para além da méaquina dos espetaculos. Quando os pioneiros do formato passaram
a adotar a mescla entre poesia e musicalidade, ndo se pensava de fato que conseguiriam
construir algo novo, ainda mais por conta de a proposta das estruturas operisticas se aproximar
bastante da premissa milenar do teatro da Grécia Antiga. Nesta perspectiva, Headington,
Westbrook e Barfoot (1987) argumentam, por sua vez, que a épera acabou superando a visdo
de seus criadores, e adquiriu poderes de representacdo simbdlica que, embasados na arte e na
masica, comecgaram a englobar organicamente a sociedade e a cultura.

Como consequéncia, as tramas encenadas nos espetaculos refletiam questdes politicas,
religiosas, historicas, fantasticas do mesmo modo que se dividiam em subgéneros como
comédia, satira, drama, dentre outras classificagdes. Buscava-se, desta feita, atender as
demandas do publico tanto na camada de entretenimento erudito quanto na camada de
autocritica e questionamentos a realidade (Kobbé, 1997). Assim, ndo tardou até que os libretos
se tornassem obras complexas, por vezes censuradas, e, quando musicalizadas pelos operistas,
encontravam no publico sua razdo para existir, mantendo relagdes semidsicas no que dizia
respeito a moda, a etiqueta, aos costumes e a outras convengoes retratadas nas operas.

Diante disso, as temporadas liricas — ou esta¢fes operisticas — marcaram presencga na
cena musical de cidades cosmopolitas, tolerantes a depreciagdo cOmica da sociedade e
suscetiveis a manifestacdo da cultura e expressao livre da arte. “Muito mais que pelo status,
[atualmente] a Opera se sustenta na ambivaléncia do uso da beleza para desvelar o que ha de
errado com o mundo, ndo apenas entretendo, mas empoderando o publico”, declaram Vlaxio e
Franga (2022, p. 6), ao que acrescentam: “a Opera pode ser encarada como 0 espetaculo que

transita pelas classes sociais, além de provocar a reflexdo acerca de verdades duras a uma
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audiéncia diversificada”, fomentando nesse intento “a representacdo de contextos, habitos
comportamentais e tendéncias multitemporais, cujo valor muda de acordo com a particularidade
dos espectadores”.

Ainda assim, a

Opera € um tipo de teatro no qual a maioria ou todos 0s personagens cantam
durante a maior parte do tempo ou o tempo todo. Nesse sentido, é muito 6bvio
gue ela ndo seja realistica, e com frequéncia, no decorrer de seus mais de
guatrocentos anos de histéria, tem sido considerada exdtica e estranha.
Além disso, € quase sempre bastante cara de se encenar e de se assistir. Em
nenhum momento da historia a sociedade, como um todo, conseguiu sustentar
facilmente os custos exorbitantes da 6pera (Abbate; Parker, 2015, p. 21, grifo
N0sso).

Por outro lado,

a incapacidade de descobrir nos modelos teéricos da humanidade um lugar
para as fantasias € um dos factores responsaveis pela incapacidade de articular
as teorias da cultura e, assim, também da religido com as teorias de outros
aspectos dos seres humanos e das suas diversas manifestacdes. Para além do
mais que podem ser, as Gperas € 0s museus de pintura, os recitais de poesia e
0s concertos sinfénicos, e outras manifestagdes culturais sdo também formas
de fantasias colectivas representadas publicamente, em conjunto, por seres
humanos. As pessoas vivem em grupos. A representacdo de fantasias privadas
por um individuo isolado pode ser perigosa ndo s6 para 0s outros, mas também
para o proprio individuo. Mas a necessidade da representacéo das fantasias é
uma necessidade humana basica e premente (Elias, 1994, p. 78).

Assim, “os simbolos operisticos sdo extraidos do publico ao mesmo tempo em que a
Opera oferece simbolos a este mesmo publico, criando uma dicotomia ciclica na qual o
espetéaculo lirico e a audiéncia realizam trocas simbolicas frequentes” (Santiago; Vlaxio, 2022,
p. 964). Paralelamente, a perspectiva elencada acima vai ao encontro das inferéncias de Hauser
(2003) sobre a Opera, que, segundo o autor, origina-se também na condicao social do publico,
0 que lhe permite projetar sentidos muito proximos daquilo que os espectadores desejam
encontrar refletido no espetaculo.

Posso especular que o publico que consome a Opera ndo o faz somente pelo puro gosto
a este formato artistico, mas, em um ponto de vista interpretativo, porque deseja escapar ao seu
cotidiano. Fugir ao dia a dia, isto &, a rotina — cenarios diferentes, é verdade, para a burguesia
e para classe trabalhadora — a que muitos se sentem aprisionados. Barbosa (2015) sugere

inclusive que o cotidiano é resultado de um interacionismo simbolico, dentro do qual a fantasia
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é tida como escapatoria da rotina dos individuos, o que explica em parte 0 sucesso que 0S
espetaculos liricos registram desde sua criagéo.

Por fornecer uma visdo bastante representativa da realidade, além de arraigar-se a
espetacularizacdo da vida, a 6pera recebeu uma chancela de cultura. E quem assiste a Opera é
considerado detentor de cultura, ou pelo menos vé-se associado a uma espécie de eruditismo
cultural. Desde sua origem, os enredos performados nos palcos tendem a traduzir para arte a
dura realidade de muitas pessoas, 0 que gera empatia e fidelizacdo por parte do pablico, que
passa a consumir o formato musical com a frequéncia que formaliza a tradi¢cdo do habito de
assistir a 6pera.

Em contrapartida, para Everett (2019), a cultura ndo pode ser representada no seu todo
— especialmente em um Unico espetaculo ou em uma série deles performada nos festivais
especificos da industria de entretenimento. Porém, nem por isso a Opera se despe da cultura.
Pelo contrério, usa-a como troféu para consolidar-se na sociedade. Ou pelo menos o fazia, haja
vista que na atualidade o género vem perdendo cada vez mais espaco para outras linguagens
musicais, marcadas pela efemeridade dos tempos liquidos (Bauman, 2001), ditados pela
velocidade das inovacdes tecnoldgicas que desestimulam o publico a comparecer as casas de
Opera para apreciar 0s espetaculos presencialmente.

Paralelamente, Alleau (2001, p. 67) desenvolve o pensamento da analogia para alcangar
0 publico através das representacGes congéneres, tanto a historia, quanto aos fenbmenos de
natureza social e cultural. Isto porque “qualquer experiéncia existencial dramatica ou
excepcional se vé na necessidade de reinventar a sua expressao”, de modo que a realidade do
ser sofre modulagbes semiosicas (Posner, 1995), seja por meios naturais ou por habitos
adquiridos como o ato de frequentar a épera em busca de experimentar a fuga ao cotidiano, a
apreciacdo estética, artistica, musical etc. Porém, em oposicdo, o publico também vai a dpera
para ver a si mesmo representado no espetaculo. Esse comportamento, ao longo de um periodo
em que isto se torna uma rotina, configura-se como as partes individuais de um todo coletivo
que se traduz na cultura.

Em certo senso, a 6pera caminha junto a cultura na movimentacéo relativa entre ambas,
gue é expressa na corporeidade do sentido. Isto implica dizer que tanto dpera quanto cultura
trabalham com elementos signicos que, por esta via, produzem experiéncias — ou simulacros
destas —, capazes de enriquecer o repertorio de memorias do individuo. Tanto o &, que, em
muitos casos, a Opera era usada como instrumento didatico, a fim de ensinar ao publico
principios predeterminados que transbordavam da cultura hegemdénica ou do sistema

modelizante especifico do ambiente em que a Opera era performada.
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Poucas décadas apds sua criacdo, “a Opera ja podia ostentar muitos feitos [...]. Mais
importante, ela se estabeleceu como um género — um produto cultural com um elenco de
caracteristicas que seus consumidores esperavam que se repetissem” (Abbate; Parker, 2015, p.
93). A repeticdo mencionada pelos autores confere ao processo semiosico um de seus possiveis
estagios regulares — aquele em que o signo é exposto ao individuo vezes o suficiente para que
se consolide enquanto codigo e se torne uma expectativa, algo a se esperar dentro de uma
determinada configuracdo semiotica da cultura.

Além disso, a continuidade de uso das caracteristicas de um produto cultural
formalizava o comportamento regular, ao qual me interesso em sobrepor a perspectiva de
repertério de memorias. Aqui, portanto, a consolidagdo da 6pera como destaque — partindo de
um cenario em que o formato inexistia na expectativa do publico — significa justamente a
cultura normalizando o sentido. Encaramos aqui a necessidade de referéncia, que discuto mais
a fundo na terceira parte deste trabalho, como artificio demarcatério do acervo de
experimentacdes do individuo.

Nao ¢ fato desconhecido que a opera se distanciou de sua “importancia” do passado.
Hoje, lembram-se da Opera aqueles que foram marcados por ela ou aqueles que a estudam.
Dificilmente se a encara como produto do mainstream cultural, dai o indicio para seu estigma
de elitista, feita para poucos, sinébnimo do privilégio de ser bem-nascido, bem-educado, bem-
vivido. O esteredtipo construido em torno da Opera retrata uma parcela real do seu consumo,
como artefato cultural de um grupo seleto de entendidos de musica. Porém, a historia mostra
gue, em varios momentos, a Opera esteve disposta para as classes trabalhadoras, as vezes, de
modo mais natural que para as cortes europeias (Amadeus, 1984). Entretanto, o grande custo
financeiro, somado a necessidade de recursos humanos habilitados em técnicas especificas para
realizacdo do espetaculo — e por vezes a falta de publico —, torna inviavel a producédo de
eventos dedicados a Opera, salvos 0s registros em que sua realizacdo era custeada por mecenas
amantes do género, hoje substituidos pelos investimentos de empresas do setor privado e 6rgaos
publicos voltados para a cultura.

Independendo disto, para Van Baest (2000, p. 51, traducdo nossa), a Opera sozinha
configura um signo completo — o equivalente a um texto para Lotman (1996) ou para a
semiotica soviética —, porém, também um “sincretismo, o que significa que é um signo
constituido pela conjugacao de outros signos, neste caso o libreto e a musica”, isto €, camadas
de sentido. Contabiliza-se nesse inventario a producdo cenografica, a direcdo artistica, a
confeccdo de figurinos, enfim, a montagem do espetaculo de um modo geral. Dentro desse

panorama, é possivel identificar as partes que compdem a totalidade da semiose.
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Por outro lado, a “dpera € para a maioria das pessoas uma manifestacdo artistica distante
da realidade atual, de dificil compreensdo para 0s ndo-iniciados”, esclarece Ortenblad (2014, p.
1), que completa: “Cantada em geral em outros idiomas, uma 6pera pode durar horas e retrata
histérias que ha muito tempo deixaram de pertencer a cultura comum da populagdo em geral”.
Isso torna dificil a sua tradutibilidade. S&o necessérias competéncias especificas para sua
interpretacéo, o que pode interferir no processo de semiose. Consequentemente, o resgate desse
género € custoso se comparado a outros textos com os quais compartilha elementos sensoriais,
como o cinema, o musical e a propria dramaturgia teatral.

Embora todos esses aspectos contribuam para compreender as semioses da 6pera como
propensa a produzir sentidos em suas mais variadas camadas, talvez o argumento que mais
corrobore essa suposicao seja aquele encontrado nos ideais wagnerianos sobre a 6pera ser uma
obra de arte total (Gesamktkunstwerk), ou obra de arte do futuro — termo também wagneriano,
contextualmente usado em uma época pretérita ao cinema, ao radio e a televisdo, por exemplo.
Para Wagner, o fato de se congregarem na dpera outras artes € um indicativo da totalidade do
género, que, a época do compositor, ndo encontrava concorréncia em nivel simbdlico tdo
completo em nenhuma outra expressao artistica isolada. Elucida este entendimento o que aponta

Kuhn (2000, p. 950, tradugédo nossa) a seguir:

Foi Wagner quem promulgou a ideia de que todas as artes estdo inter-
relacionadas, e que a sua sintese final deveria ser a ideia de cada arte
constituinte, que a pintura e as artes figurativas deveriam servir a causa da
arquitetura e das apresentacOes teatrais, que a poesia deveria relacionar-se
com conceitos filosoficos, e que a musica deveria ser tanto a serva quanto a
senhora de suas artes irmas. Em seus dramas musicais, ele tentou se aproximar
do ideal do Gesamtkunstwerk, atribuindo igual importancia ao texto, a musica
da orquestra, ao canto, a atuagdo e ao desenho cénico. Esta reforma operistica
visava a restauracao da unidade das artes da musica, literatura e pintura, como
se acreditava ter existido na antiga tragédia grega.

Alguns pontos ficam claros a partir da concep¢do de Wagner, sendo o primeiro deles as
relagbes multilaterais entre as variadas artes. Esse dialogo, ou equilibrio, ou uso paralelo e
unificado das artes na Opera, faz desta um nucleo artistico que recorre as funcGes das artes que
utiliza em sua composi¢do com a finalidade de firmar-se no sentido do pablico, que por sua vez
consome a Opera como uma obra completa, ao invés de consumi-la, separadamente, como
musica, teatro, pintura, dramaturgia. Logo, o conceito de obra de arte total se solidifica
exatamente na no¢édo de esta Unica obra de arte ser construida considerando todas as outras, mas

sendo oferecida a audiéncia como um s6 produto artistico.
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Outro ponto do argumento wagneriano € que a Opera resgata as tradigdes do Teatro
Grego, como se discutiu nas se¢des anteriores. Ocorre que, além desse resgate, a dpera também
fazia uso de uma ferramenta narrativa da musica que precedia 0 compositor alemao, a musica
programatica. Para Dourado (2004, p. 220, grifo nosso), também no século XIX, Franz Liszt
(1811-1886) fazia uso dessa expressdo “para designar a musica de programa, ou seja, a
composicao que tem carater descritivo de pessoas, coisas, acontecimentos ou objetos [...]”,
e, por conta disso, vinculam “idéias musicais e conceitos claramente wagnerianos a elementos
descritivos”. Isto se assemelha a perspectiva da imagem poética para Donington (1981), mas
também as formas pelas quais a musica pode transmitir mensagens que sugerem ao publico
sentidos especificos, como medo, raiva, excitacdo, susto, ou mesmo seres vivos e acles de
movimento, como animais domésticos, correria, quedas, marchas etc.

Sou levado a sugerir, correndo o risco de parecer reducionista, que, na Semidtica e na
prépria Comunicacao, o conceito de “programagdo” também existe no mesmo nivel da musica
programatica. Basta lembrar, por exemplo — ainda que ndo seja a Unica —, da teoria
comunicacional do Agenda Setting — que pressup@e certa dose de manipulacdo da sociedade
sobre os assuntos a serem discutidos em determinadas ocasifes dando-lhes maior destaque e
expondo-0s com a frequéncia necessaria para que impere na rotina das pessoas —, ou também
do processo de modelizacdo para a Semidtica da Cultura — que, em uma visdo bastante
simplificada, transforma um texto cultural em algo comum também a partir de sua exposicao
continuada a hegemonia da cultura, portanto, de acordo com os padrées definidos dentro das
fronteiras da propria cultura. Essas ilustracdes podem permitir uma visualizacdo do aspecto
programatico nao apenas na musica, mas em qualquer dimensao da sociedade.

Em outro espectro, h4 uma obra intitulada Como ouvir e entender masica, escrita e
publicada originalmente em 1934 pelo muasico e compositor norte-americano Aaron Copland
(1900-1990), que ajuda a expandir um tanto mais a compreensdo aqui construida sobre as
potencialidades semiosicas da Opera. Em seu livro, o autor sugere que a musica pode ser
dividida em trés planos distintos, a saber: (1) o plano sensivel; (2) o plano expressivo; e (3) o
plano puramente musical (Copland, 2013). A ordem dos planos néo interfere nos argumentos
do compositor, portanto, para aproxima-los das inclinagdes tematicas desta pesquisa, enderego-
me primeiramente ao plano puramente musical e finalizo pelo plano expressivo.

De maneira sintética, o plano puramente musical se refere a uma especie de
materialidade da musica, isto €, & manipulacdo das notas em instrumentos especificos — sejam
de teclas, de cordas, de sopro ou mesmo vocais. Trata-se do ato de fazer a musica, e nisso estdo

inclusos todos os aspectos fisicos e mecanicos da coisa, desde a leitura da partitura, até sua
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execucdo em um dado instrumento musical. Todavia, esse plano restringe-se quase que
totalmente aos mausicos, pois quem ouve a mdsica raramente tem consciéncia dessa
materialidade, e foca-se nos sons e siléncios (ou pausas) que dela séo reproduzidos. Dai pode
surgir o problema de os musicos darem importancia demasiada apenas a esse plano, descartando
0s outros planos, 0 que pode de certo modo mecanizar demais a performance. Por certo, sem as
técnicas musicais a execucdo da musica seria muito inferior em qualidade. Todavia, a0 mesmo
tempo, a musica ndo pode destilar-se tdo-somente, por exemplo, nos movimentos que um
pianista faz sobre um piano. Para a musica transcender sua materialidade, hd muito mais em
jogo.

Isto ocorre justamente por haver envolvido nessa performance a presenca de um publico,
gue em geral ndo tem uma consciéncia orientada pelo estudo da musica para compreender a
estrutura das melodias e harmonias que ouve. Ideal mesmo seria se a audiéncia estivesse
disposta a ndo reagir apenas a parcela sensorial da musica, mas que pretendesse entender
também os componentes estruturais da composicdo. Como este nem sempre € 0 caso, O
entendimento desse plano termina sendo exclusivamente daqueles que executam a musica, que,
por sua vez — cientes do fato —, precisam levar em conta que a performance extrapola a
simples concreticidade de produzir sons através do uso de instrumentos.

Por conseguinte, o plano sensivel diz respeito a uma entrega do publico — seja em um
concerto ou na soliddo da sala de um apartamento — a simples aprecia¢do do som (que, em
retrospecto, de simples ndo tem nada). Aqui o autor se refere a ouvir a musica sem ter muita
consciéncia de que o estd fazendo, e, portanto, manifesta-se na recepcdo da musica sem se
pensar muito na materialidade envolvida no processo que a atravessa para que seja produzida.
Em todo caso, apenas o ato de ouvir se configura como suficiente para exercer no ouvinte um
significativo estado mental impregnado de ideias, emocdes, sensacBes — em outras palavras,
estimulos sensoriais.

Ocorre que certos individuos, quando costumam ir a um concerto ou quando meramente
ligam o radio para servir de trilha-sonora no desempenho de tarefas domésticas, fazem-no para
distanciar-se de si mesmos, ou seja, como uma forma de escapar a iminéncia existencial do
agora, para fugir em direcdo a outras dimensdes imaginativas que os agradem ou os satisfagam
enquanto praticam a apreciacdo do som. Muitas vezes o fazem, inclusive, como forma de
esquecer da rotina ou dos problemas que porventura encontram na realidade externa a dimenséo
da mausica, e, embora nao haja qualquer problema quanto a isso, ndo se pode afirmar que o valor
ou a qualidade de uma musica esta vinculada estritamente a sensorialidade proporcionada em

sua execucdo. Até mesmo porque, esclareco, o apelo sensério muda de acordo com que mudam
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0s ouvintes, de modo que uma mesma musica pode despertar estimulos totalmente diferentes
de um individuo para o outro — fato este que muitos musicos, quando presos ao plano
puramente musical, parecem esquecer.

O terceiro plano apresentado na obra de Copland (2013) talvez seja 0 mais importante
para tecer um paralelo com a dpera, que € o plano expressivo. Inicialmente, o autor revela que
0s compositores parecem desviar-se desse plano porque possui uma concep¢do muito instavel,
que se distancia da materialidade da simples execucdo musical. Isso se sucede, em grande parte,
porque o publico é condicionado — seja pela recepcdo propria do que ouvem e veem ou pelas
experiéncias pregressas que carregam consigo — a atribuir sentido aquilo que estdo ouvindo
ou vendo. E impossivel definir com acurécia o que de fato uma musica significa, pois a resposta
para esta reflexdo pode ndo se adequar para todos os individuos.

Logo, ainda que toda mdsica seja imbuida de um potencial expressivo, em maior ou
menor escala, podemos supor que cada uma possui um significado, produzido na materialidade
de sua execugdo. Mesmo assim, por mais que o significado exista, torna-se improvavel agradar
aos ouvintes quanto a qual significado se esteja referindo ao analisar uma musica. E nisto que
reside a expressividade do plano, ou seja, no argumento de que uma mesma mdusica pode ser
expressa de maneiras absolutamente diferentes, quase como se dependesse em Ultima instancia
da interpretacdo — no caso dos musicos, de como a interpretam na execucdo e, no caso da
audiéncia, como a interpretam em nivel sensorial. Afinal de contas, uma sonata para piano
composta por Mozart pode encontrar na interpretacdo de varios musicos significados diferentes
transmitidos por meio do modo como a performam no instrumento, do mesmo modo que tal
sonata pode encontrar na interpretacdo do publico inimeros sentidos desdobrados em como a
apreciam.

E certo que, como discutido sobre a mdsica programética, o plano expressivo parece ser
mais bem compreendido quando a musica representa com exatiddo temas, objetos, pessoas,
acoes. Assim, quando uma peca estimula a audiéncia a lembrar-se da primavera, como n’As
quatro estacOes, de Vivaldi, a expressividade somente pode ser alcangcada quando 0s musicos
tocam as notas de modo a alcancar as inten¢des do compositor. Nessa configuracdo, o sentido
apresenta-se como consequéncia da interpretacdo bilateral da orquestra e do publico, ndo
podendo, portanto, um se desvencilhar do outro.

Além disso, todas essas nuances representadas na masica e em sua apreciacdo podem
modificar o espirito, mesmo que, por parte do publico, ndo se tenha conhecimento técnico sobre
a estrutura da composicao, porque, no plano expressivo, unem-se a materialidade do plano

puramente musical e a sensorialidade do plano sensivel. Por este motivo, ndo ha de fato uma
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forma correta para compreender o sentido da musica, mas se deveria pensar na qualidade
expressiva que a musica pode estabelecer em seu consumo.

Paralelamente, seria perigosamente equivocado pensar que a musica teria de significar
apenas uma emocdo, uma sensacao, um resultado, haja vista que suas nuances sdo carregadas
de poténcias simbdlicas que, quanto mais expressivas se apresentarem, mais sentidos poderdo
produzir, e as vezes sentidos diferentes para um mesmo publico que ouve uma mesma musica
a cada nova apreciacdo. Nesta medida, Copland (2013) conclui que a musica, de fato, possui
um significado expressivo, contudo, especificar de quais sentidos ela faz uso € um chamado a
adentrar uma analise complexa e minuciosa de todos 0s seus componentes.

Sumariamente, embora o autor use seus argumentos tomando por base a musica de um
modo geral, para aproximar seus apontamentos a questdo da opera, ofereco como sugestdo um
quarto plano para assomar-se aos trés apresentados aqui — ou, talvez, um plano unico que
congregue todos os trés. Minha oferta seria a suposi¢do de um plano semidsico, composto,
portanto, de materialidade, sensorialidade e expressividade. Como discutido no tépico sobre a
montagem da Opera, € possivel demarcar cada um dos planos de Copland (2013) aos elementos
do género.

No plano puramente musical estariam previstos os aspectos relacionados a composicao
da épera — no enredo e na orquestracdo —, bem como dos aspectos relacionados a confeccao
de figurinos, da construcdo de cenarios, da arquitetura das casas de espetaculo, das técnicas de
iluminacdo e assim por diante. A materialidade congregaria também a execucdo da épera por
meio da execucdo dos instrumentistas, da performance dos cantores e de toda a encenacdo e
movimentacdo corporal das dancas estipuladas pelo enredo da historia. Haveria ai uma
dimensdo concreta, tangivel, palpavel do espetaculo lirico.

Ao plano sensivel se somaria toda qualidade de sensagdes transmitidas pelos artistas e
experimentadas, individual e coletivamente, pela audiéncia. Tratar-se-ia das reacdes operisticas
determinadas no conjunto da performance, dos figurinos, da cenografia — tudo isso sendo
usado para satisfazer o publico enquanto espectador do que se desenvolve sobre o palco. Em
suma, seriam as emocdes estimuladas através dos elementos da Opera a partir de temas
narrativos pontuais, com a finalidade de transcender a materialidade e proporcionar a
sensorialidade.

Por fim, no plano expressivo estaria contemplada a execucdo puramente musical com
vistas a um apelo a sensibilidade do publico. Dessa forma, isso equivaleria argumentar que a
expressividade proveniente da Opera resultaria em levar os individuos presentes no recinto as

lagrimas, as gargalhadas ou as vaias. Transmitir felicidade, medo, surpresa, excitacéo,
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comiseracdo, compaixao. Enfim, esse plano diz respeito a potencialidade da dpera para
despertar a reatividade da audiéncia, ou melhor, de fazé-la sentir algo, independentemente do
que fosse, pois, de outro modo, a dpera ndo seria mais do que um plano de fundo para fazer
passar o tempo daqueles que a consomem.

Diante disso, um plano efetivamente semidsico seria expresso na conjungdo entre todos
esses aspectos. Seja o publico dotado de erudicdo musical ou ndo, a 6pera parece usufruir de
potenciais semidsicos, pois integra, em uma Unica obra, a materialidade, a sensorialidade e a
expressividade, de modo que também se usa desses potenciais para transmitir suas mensagens,
codificadas no som, na visualidade cénica e na receptividade da audiéncia. Assim, seria possivel
supor um plano semidsico como unificador para o contexto da Opera, e, a partir dessa suposicao,
compreender gue o0 género se reveste de uma evidente riqueza simbdlica capaz de justificar sua
chancela como obra de arte total.

Nessa reflexdo em que me empenhei para situar a 6pera no contexto das potencialidades
semiosicas, permito-me resgatar as palavras, quase romanticas, de Coli (2003, p. 9), que
acredita no seguinte argumento: “o amor pela opera ¢ estranho. Causa paixdes absorventes.
Vistas a frio, elas podem mostrar-se muito cémicas, caricaturais [...]. Mas a intensidade das
emocdes que a 6pera sabe produzir € uma experiéncia insubstituivel”. Nessa investida, suponho
que a Opera seja matéria obrigatdria nos estudos da semiose, talvez ndo como objeto focal —
embora neste trabalho o seja em parte —, mas minimamente como ilustragdo da construgéo
cultural, em que imperam os elementos da experiéncia humana para o repertorio de memorias
gue nos destina ao caminho da compreensdo do mundo por lentes infinitas em possibilidades.

Experimentar a Opera, nessa linha de raciocinio, equivale a experimentar a cultura
simulada nas paredes de uma casa de espetaculos, ou mesmo em recitais menos pomposos, mas
gue contribuem em igual medida para uma significacdo individual que, decerto, implicara na
experiéncia partilhada pelo coletivo. Mesmo no cenario de midiatizacdo, em que o ato de
apreciar 0s espetaculos parece estar separado da experiéncia pura por um véu tecnoldgico,
consumir opera continua sendo um ato imbricado de sentidos, a espera da decodificacdo. Estes
sentidos, por vezes tautologicos de uma cultura europeia, com resquicios de uma heranga
colonizadora, ainda podem ser traduzidos para novas tradi¢des, deflagradas no publico na
exposicdo programada pela lirica, que por sua vez se instala na cultura manauara desde as

primeiras récitas de opera ha mais de cem anos.
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[...] a dpera é uma amdlgama de diferentes
ideologias que dialogam entre si por se unirem no
contexto de um signo operistico. O dialogo destas

ideologias é 0 que a dpera tem em comum com
todas as formas de producéo cultural.

Van Baest (2000, p. 149, tradugdo nossa).

ompreender as variadas concepcdes do sentido na dpera, de sua produgdo continua e

ininterrupta na cultura e de sua dependéncia com 0S processos comunicacionais se

manifesta como um esforgo importante para aportar as se¢fes deste capitulo. 1sso se
escalona principalmente quando se identifica a necessidade de uma definicdo mais
pormenorizada sobre os aspectos oriundos da semiose e da semiosfera. Em virtude dessa
necessidade de embasamento, o texto aqui apresentado se inicia testando alguns conceitos que
atravessam a comunicacdo, a histdria, a cultura e a semidtica — reforcando-se com
particularidade na Semidtica da Cultura pela proximidade que esta corrente soviética da
semiotica compartilha com os outros topicos ora explorados.

Em tempo, convém destacar que o fendmeno investigado por essa pesquisa —
formalizado pelo Festival Amazonas de Opera, mas extrapolado na cultura manauara —
alicerca-se em duas temporalidades distintas, quais sejam o periodo da Belle Epoque Manauara
e as Ultimas duas décadas na cidade. Exatamente por conta disso € que se torna imprescindivel
pautar na literatura 0 modus operandi para as inferéncias tecidas ao longo do trabalho, com
especial enfoque nas perspectivas diacronicas. Assim, discutir a diacronia fertiliza o terreno
para os debates acerca de traducfes semidticas e ressignificagdes na cultura, e, doravante, as
secdes se dividem no direcionamento a essa discussao.

Trata-se, portanto, de uma esquematizacao do encontro desses temas para compreender,
nesse e nos proximos capitulos, de que formas a tradicdo — mais precisamente a tradi¢do lirica,
hipoteticamente construida pela presenca da 6pera na cidade de Manaus, bem como por suas
intervencdes nos tracos distintivos da populagdo local — tem se organizado na cultura
manauara a partir da diacronia das temporalidades supramencionadas. Além disso, partindo
desse exercicio de reflexdes, € possivel aprofundar melhor o lugar que a Opera ocupa nas
relagbes com os processos de semiose dentro das semiosferas nas quais se observa consumida,
considerando ainda o papel dos processos comunicacionais na consolidacdo dos espetaculos
liricos enquanto tradicao que sobrevive a passagem do tempo para, em Gltima analise, imprimir-

se na cultura de modo duradouro.
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3.1 O sentido dos sentidos

No processo em que se produz sentido esta inserida uma vasta gama de representagdes,
constitutivas também da composicéo de um imaginario que pode ser percebido no coletivo, isto
é, na interacdo do individuo com seus pares em uma dada cultura. Essas representacdes —
advindas dos sistemas de signos®’ aos quais somos expostos ininterruptamente enquanto
desempenhamos acdes de vivéncia — em geral sdo estratos da artificialidade, da atividade
humana de compreender 0 mundo sob sua 6tica personalizada.

Por certo ha resquicios sintométicos da natureza que se incluem em nosso repertério de
memorias associativas, mas, aportado em Peirce (2017), suponho que a imensa maioria das
representacdes signicas chega até nos a partir de interferéncias humanas nas oscila¢fes naturais
do mundo. Esta acdo atravessa, portanto, o natural (fixo no mundo), enxerga o sobrenatural
como invencdo (ficticio pelo ponto de vista bioldgico), e considera o artificial como
comunicagdo (codificagdo da experiéncia em forma de mensagem dentro dos processos
comunicacionais). E o resultado dessas interferéncias se manifesta, assim, em sentidos que, por
meio das combinac@es de signos, caracterizam a cultura.

Em outra medida, Lotman (2007, p. 20) sugere que isolamos o significado de uma
linguagem?® ao usarmos “linguagens artificiais (ou linguagens naturais e poéticas como
linguagens artificiais, por exemplo, se transmitimos o contelldo de um romance de Tolstoy
através de uma pequena anotacdo do enredo)”. O semioticista russo faz um breve comentario
sobre o isolamento das partes de um todo no trato da linguagem, e finaliza pontuando que
“durante as operagdes complexas da significagdo gerativa, a linguagem ¢ inseparavel do

contexto que ela expressa”, o que, suponho, faz o natural para Lotman se aproximar ou ainda

27 Os sistemas de signos podem ser compreendidos por varias Oticas, a depender, por exemplo, da corrente
semiotica que se usa para fazé-lo. Resumidamente, comportam-se como cadeias de elementos com potencial
de representacdo, comunicag@o e significagdo, ¢ podem ser constituidos por uma gama de signos — estes, por
sua vez, funcionam como unidades basicas desses sistemas de modo organizado. Signos, nessa logica, podem
ser palavras, imagens, comportamentos, linguagens, fendmenos da natureza ou mesmo aqueles artificiais
produzidos pelo homem, e assim por diante (Eco, 1991; Lotman, 1996; Saussure, 2006; Barthes, 2012; Peirce,
2017). No caso especifico da opera, esses sistemas de signos sdo formalizados a partir dos elementos que
constituem sua montagem e consumo, desde sua concepcdo até a estreia, conforme discutido no capitulo
anterior. Ai estdo impressos, portanto, os processos de semiose que fazem a dpera, por si s6, comunicante.

28 Para uma concepgio semiotica, segundo Machado (2003, p. 162—163), a linguagem pode ser compreendida

como “um sistema que serve de meio de comunicagdo por meio de signos [...]. Para os semioticistas russos,
ha trés campos bem definidos na linguagem: as linguas naturais; as linguas artificiais (linguagem cientifica,
codigo Morse, sinais de transito); as linguagens secundarias estruturadas e sobrepostas a lingua natural, como
a arte, o mito, a religido”. Vale complementar que, ainda segundo a autora, “linguagem também ¢ entendida
como a que se expressa ndo por signos lingiiisticos mas por outros signos, seja por meio da arte, da técnica de
representagdo e de expressdo grafica, da imagem de um tema real ou imaginario, em suas varias formas e
objetivos sejam eles ludico, artistico, cientifico, técnico e pedagogico”.
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se assemelhar ao natural para Peirce. Essa nocdo de natural, aqui, se expressa no ponto de
partida da semiose, que uma vez estabelecida se transforma na nogéo de artificial.

Uma forma de olhar para essas linguagens artificiais seria teoriza-las no ambito do
sentido. De um lado, ha os sentidos naturais, muito proximos daquilo que se extrai a partir da
interpretacdo da natureza, daquilo que é proprio do mundo, do que existe sem a agdo do homem.
De outro lado, toda e qualquer intervencdo humana sobre a natureza, marcada por
intencionalidade, poderia caracterizar a artificialidade das linguagens, de modo que, neste
cenario, o sentido seria construido de modo cognoscivel, isto €, por meio da ciéncia de que a
intervencéo é capaz de produzir sentido novo, em paralelo aos sentidos previamente existentes
da natureza.

Mas de que maneira podemos aventar essas teorias a realidade observavel? Suponho
que uma aplicacdo possivel da producdo de sentido seria — além da experiéncia — a partir da
linguagem. Nisso pretendo sugerir que a estruturalidade da linguagem se ramifica das partes
para o todo, entretanto, oferece sentido somente na visualizagdo do todo e néo no isolamento
das partes. Por esse motivo as caracteristicas culturais?® sdo manifestadas no coletivo (o sotaque
nordestino, por exemplo) e ndo na individualidade (como no trejeito da fala do seu Francisco e
da dona Raimunda, que moram no Recife e em Fortaleza, respectivamente). O sentido, nesse
exemplo, seria produto do Nordeste ao invés de cada nordestino, em separado.

Lateralmente, Greimas (1993, p. 164) comenta que, “no plano retdrico, tem-se a haver
com a organizacdo discursiva que consiste em organizar ai um novo plano discursivo
representando um discurso no discurso, tomando por base o discurso direto ja instalado na
narrativa”. Como consequéncia, externa-se por essa medida o subsigno®, cuja mensagem
complexa adentra camadas dos sentidos. E, assim, torna-se viavel perscrutar, por conseguinte,
a percepcao do individuo em relacdo aos codigos recebidos na mensagem.

Posso apenas supor que Greimas se referia a uma estrutura tal como a estruturalidade
era compreendida por Lotman e outros estudiosos de uma Semiética da Cultura. Estrutura,

portanto, passa a compor um plano formal que organiza a lingua com vistas a representacéo

2 Refiro-me aqui, em certa medida, a possiveis indices relativos a uma dada cultura, que, no caso do argumento

supramencionado, fortalece-se na coletividade. Por certo, é possivel confundir essas caracteristicas culturais
com os estereotipos, que, sob uma conotagdo pejorativa, acabam nivelando uma comunidade a partir dos tragos
que se sobressaem no comportamento coletivo, muito embora nao indiquem pari passu a totalidade de
complexidades e camadas que, factualmente, caracterizam sua cultura. Ainda assim, esses tragos estereotipicos
sd0 comunicantes, de modo que desconsidera-los, igualmente, ndo seria de todo util para esta investigacao.

%0 Esclarego que subsigno aqui se refere a um signo em camadas que o compdem para gerar novos signos. Esse

processo estimula o processo de semiose contabilizando signos nao totalmente completos ou corporificados na
materialidade da representagdo, e, portanto, ao invés de serem signos-totais constituem signos subordinados
que, em relagdo ao signo completo, permitem uma autopoiese da significagao.
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fortificada em uma metalinguagem — camadas de sentido oscilantes, isto é, aspectos
identitarios que podem compor a cultura linguistica de uma dada regido. Contudo, Greimas
pautava-se na questdo das linguas naturais. Estruturalidade, por outro lado, “define o trago da
cultura enquanto texto ndo pelo fato de o texto ter uma estrutura [...], mas porque no centro do
sistema cultural existe ‘um manancial tdo vigoroso de estruturalidade’ que ¢ a linguagem”
(Machado, 2003, p. 158), por meio da qual as inferéncias do individuo podem tanto ser afetadas
pelo coletivo, quanto afeta-las, em medida variavel.

Todavia, ¢é possivel considerar ainda o “problema da percep¢do como interpretacdo de
dados sensores desconexos que sdo organizados por um processo transativo com base em
hipdteses cognoscitivas baseadas em experiéncia anterior” (Eco, 1980, p. 145, grifo do autor).
Isto porque, no fim das contas, o que dita a compreensédo do individuo é o seu proprio repertério
de memorias®® — inclusive apds traducbes e ressignificagdes —, acumulado com as
experiéncias de vida. Logicamente, cabe concluir que, quanto mais experimentacdes O
individuo acumular em seu repertdrio, tanto mais profunda sera sua interpretacdo do mundo —
e mais complexos serdo os sentidos que extrai do mundo —, sem desconsiderar, porém, as
formas como vivenciam tais experimentacGes. Afinal, um individuo vienense, por exemplo,
pode extrair sentidos diferentes de uma dpera na comparagdo com um individuo manauara. Ai
esta, portanto, o problema da percepcao a que Eco se referia, e para o qual complemento com
as experiéncias vividas pelos individuos em Viena e em Manaus.

Talvez seja adequado supor gque a experimentacdo gera os sentidos da percepcao, pois
advém da intervencao dos sentidos criados justamente para proporcionar experiéncias. Se uma
masica é tocada para fazer o ouvinte sentir medo, alegria, angustia, ou visualizar uma imagem
poética/aclstica de um animal, uma floresta, uma tempestade, entdo, 0 que 0 ouvinte
experimentara sera alguma parcela daquilo que lhe é transmitido com aquele objetivo. O que
se modifica, portanto, sdo as estruturalidades permeadas pelo ambiente, pela geografia, pelos
elementos sensoriais — que se articulam na intencionalidade do processo de semiose, ou pelo

menos o facilitam dentro de uma dada semiosfera.

81 Le Goff (1990) esclarece que memoria pode ser considerada a partir da coletividade dos fendmenos

compartilhados. Assim, fendmenos sdo percebidos em coletividade, ainda que contaminados por experiéncias
isoladas. Logo, mesmo experimentando um fendmeno isoladamente, o individuo consegue dar-lhe significado
apenas sob um repertorio de vivéncias coletivas. Dessa maneira, a memoria se constitui de um conjunto de
versdes que vao do individual para o coletivo, mas cuja versdo individual é impregnada das percepgdes do
proprio coletivo. Nessa logica, concluo que as tradugdes e ressignificacdes também sdo contaminadas pela
individualidade apenas na sua relagdo macro com a coletividade. Traduzimos e ressignificamos, portanto, em
conjunto. A iniciativa pode até partir do privado para o publico, mas apenas terd efeito na amplitude publica,
isto ¢, se considerarmos a acdo de frequentar a 6pera, podemos aventar que a execugao de tal ato por apenas
um individuo seria comportamento, ao passo em que se executado por um grupo seria tradi¢do. A percepgao,
aqui, ganha o carater do processo transativo de Eco (1980) apenas na experiéncia coletiva.
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Para Ribeiro, Leal e Gomes (2017, p. 41), € possivel sinalizar que “o presente indica o
que vivemos, mas também as rememoragdes que o passado proporciona e as projecdes para o
futuro”. Isso implica supor que as ocorréncias que vivemos na atualidade englobam também a
memoria do passado, 0 que o torna também presente nessas mesmas ocorréncias. Para tanto,
ndo consideramos uma “mera alusdo a lembrangas de acontecimentos, mas do esfor¢co de
recuperagédo que implica pesquisar origens, buscar interconexdes, encontrar coeréncias, pontos
nebulosos, perspectivas de explicagdo [...]” (Ribeiro; Leal; Gomes, 2017, p. 43) que elucidam
um lugar especifico da historia dentro da nossa compreensdo do sentido, que por sua vez é
constituido por aquilo que é, mas também pelo que foi, e, sobretudo, por aquilo que pode vir a
ser em dado momento na experiéncia da significacéo.

Assim,

consequentemente, dir-se-a que a significacdo, por oposi¢do ao sentido, é
sempre articulada. De fato, na medida em que ela é somente reconhecivel ap6s
sua segmentacdo e comutacdo, sO se pode apreendé-la por meio das relagdes
que a unidade isolada mantém com as outras unidades, ou que sua significacdo
mantém com outras significagdes disponiveis para a mesma unidade
(Fontanille, 2019, p. 32).

Logo,

torna-se cada vez mais claro que a estrutura da consciéncia individual é dada,
até mesmo nas camadas mais profundas, por contelidos pertencentes a
consciéncia coletiva. Os problemas do signo e do sentido sdo, por essa razéo,
cada vez mais urgentes, ja que todo conteldo psiquico que ultrapassa 0s
limites da consciéncia individual adquire, pelo simples fato da sua
comunicabilidade, o carater de signo (Mukatovsky, 1978, p. 132).

Nessa medida, a experimentacéo coletiva®? ocorre como um frenesi grupal, uma orgia
do signo, em que os fluidos de sentido sdo compartilhados afetivamente, em um continuum
sensorial capaz de imprimir na memoria dos individuos um repertdrio coletivo de experiéncias.
Partindo dessa linha de raciocinio, posso sugerir que assim se sucede a corporificacdo da

cultura, ou seja, ndo pelo isolamento das inferéncias de uma parte, mas pela miscigenacao de

32 Ha de se notar, ainda, que a consciéncia coletiva — ou uma experimentacdo coletiva — é transgeracional,

solidificada diacronicamente. De acordo com Assmann (2011, p. 17), “a comunicagdo entre épocas e geracdes
interrompe-se quando um repositorio de conhecimento partilhado se perde”. Nesta passagem, o termo
repositério de conhecimento refere-se, por exemplo, a obras muito conhecidas que atravessam geracdes, como
as tragédias shakespeareanas. A autora acrescenta ainda que “h4, entdo, um paralelo entre memoria cultural,
que supera épocas e ¢ guardada em textos normativos, € a memoria comunicativa, que normalmente liga trés
geragdes consecutivas e se baseia nas lembrangas legadas oralmente”.
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um todo, promovido pelas relagdes ecossistémicas distribuidas entre os individuos, em uma
frequéncia que permite 0 mapeamento das etapas de um processo que, quando findo, produz
sentido para determinados grupos. Grupos estes que podem ser convenientemente
exemplificados por frequentadores de Opera que acabam de assistir a uma récita d’A Flauta
Magica, de Mozart, ou d’O Barbeiro de Sevilha, de Rossini, ou ainda de Anna Bolena, de
Donizetti, e que vivenciam a dpera coletivamente enquanto participam — mesmo que
passivamente — dos espetaculos.

Desta feita, a “cultura” ou o “comportamento” ou o “habito” de frequentar a dpera, na
verdade, concebem-se nos agrupamentos potencializados pelo publico, que passa a ser exposto
aos sentidos artificiais produzidos na semiosfera dos espetaculos. A imagem do ato de
“frequentar a Opera” ¢ construida a partir de um conjunto de esquemas inconscientes, de
maneira que os aspectos fundamentais do espetaculo lirico — como a musica, o enredo, a
encenagdo, a montagem — passam a ser encarados como pano de fundo para a inducdo de
sentidos, quaisquer que sejam, a audiéncia, em um processo de semiose.

Os elementos que compdem uma Gpera, como Vvisto no segundo capitulo deste trabalho,
possuem ferramentas proprias para criar sentidos. Todavia, em conjunto, formam um nucleo
mais completo do qual surgem tantos mais sentidos, a depender exatamente dos componentes
de sons, palavras, dancas, figurinos, cenografias, além dos aspectos técnicos de iluminacéo,
efeitos especiais e assim por diante. Nesta compreensdo, a mensagem da Opera passa a ser
constituida de fragmentos em sua composicdo e montagem, mas que somente solidifica os
significados da mensagem completa quando experimentados no todo do espetéaculo lirico. Ndo
se pode esperar, por exemplo, que alguém compreenda as reais motivacdes para a Rainha da
Noite, em um rompante de furia, cantar “a vinganca do inferno ferve no meu coracao”
(Rullman, 1800, p. 15, traducéo nossa) — a aria mais famosa d’A Flauta Magica —, sem que
tenha sido estimulado anteriormente pela musica, pelas vestimentas, pela movimentacdo dos

personagens ou pela encenacéo performada sobre o palco®:.

3 Uma 6pera “muitas vezes vista como o conflito entre a razdo e o impulso, entre a iluminagio e as forcas da
‘escuriddo’ [...]. A Flauta Mdgica é um conto de fadas. O principe Tamino comeca seguindo as ordens de
uma mulher, a Rainha da Noite. Ele acaba cantando louvores a um homem poderoso, Sarastro, cujo poder
herdara. A princesa Pamina se unird a Tamino depois que ele for iniciado na sociedade governada pelo patriarca.
A Rainha da Noite, sua mae, esté frustrada em sua intengao de decidir o destino de sua filha. O préprio poderoso
Sarastro unira Pamina a Tamino. Ao contrario da maioria dos contos de fadas, este exige do publico um
esforco especial para mudar a identificacio com os seus protagonistas 2 medida que a historia se
desenrola. O publico ¢ obrigado a sentir a continuidade psicoldgica na descontinuidade da historia — o fato
de que a mae ‘boa’ que aparece no primeiro ato se transforma na mae ‘ma’ no segundo ato e que o homem que
primeiro é considerado mau, porque raptou a princesa, revela-se sabio e misericordioso, onipotente e
onisciente, a voz da humanidade” (Coser, 1978, p. 337-338, tradugdo nossa, grifo nosso).
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Transversalmente, Eco (2010, p. 280), em sua caracterizagdo da obra aberta, pontua que
“a mensagem ndo se consuma jamais, permanece sempre como fonte de informagdes possiveis
e responde de modo diverso a diversos tipos de sensibilidade e de cultura”. Por esse exato
motivo, manifestacfes artisticas e culturais como a Opera geralmente expressam uma
complexidade simbdlica que vai para além dos palcos das casas de espetaculo. E com base nisso
que o autor complementa — e que aproprio para a 0pera — que “a grande arte é sempre dificil
e sempre imprevista, ndo quer agradar e consolar, quer colocar problemas, renovar a nossa
percepgao ¢ o nosso modo de compreender as coisas”. A problematizacdo do mundo, afinal,
parece ser também relevante para a construgdo do repertorio de memorias associativas dos
individuos que tentam compreendé-lo.

Diante disso, encaro como possivel investigar os sentidos potencializados pelo
fendmeno dos espetaculos liricos a partir do estudo de sua propria semiose, sempre que possivel
no &mbito dos processos comunicacionais. Esta alternativa enfatiza a existéncia de uma logica
cultural®* que permeia a identidade de determinada populagdo, em um dado momento da
histéria, exposta a ocorréncias especificas, como nos “tragos distintivos” ou ainda
“caracteristicas distintivas” cunhados por Lotman e Uspenskij (1979, p. 67-68). Entretanto, ha
ainda caminhos a sondar para uma compreensao mais abrangente da semiose, de modo que um
dos aspectos consonantes da producdo de sentido é a compreensao dos caminhos pelos quais 0
sentido pode enveredar na cultura.

Neste raciocinio, o sentido se situa em perpendicularidade aos tragos distintivos na
cultura; oscila, mas mantém uma relacdo entre os codigos e a mensagem, validando-se,
sobretudo, na dependéncia de sentidos entre a materialidade dos tracos distintivos e a sua
compreensdo cultural. Isso geraria, portanto, uma espécie de marca identitaria — ou uma
espécie de selo cultural —, na qual o sentido poderia ser considerado como sindénimo de tracos
distintivos na cultura. Logo, produzir sentidos pode ser uma forma de “distinguir” uma
populacgéo a partir de seus textos culturais.

Como paralelo a essas elucubracdes, convém sugerir que, se de um lado os tragos
distintivos sdo capazes de imprimir na semiosfera uma espécie de condi¢do demarcatéria para
uma dada cultura, de outro lado, também contribuem para as representagdes que na cultura sédo

reafirmadas — isto, diga-se, com certa recorréncia. Logo, a relacdo indissociavel no esquema

34 As diversas légicas culturais podem ser entendidas sob um conjunto de dindmicas, com contextos sociais ou
organizacionais, que se desdobram em sociabilidades, isto ¢, interacdes entre individuos a partir de
comportamentos, vivéncias, criagdo de memorias, estilos de vida ou ainda da participagdo de eventos culturais,
a exemplo dos “shows, pecas de teatro, festivais, exposi¢des, entre outros” (Soares, 2011, p. 2).
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geral da significacdo entre os individuos e a semiosfera congrega potencialidades semidsicas
implicitas, congruentes e inerentes, que somente se mostram com clareza quando esmiucgadas
sob estudos direcionados a cultura. Quando ndo é o caso, essa movimentacdo na esfera da
semiose se mescla aos tracos distintivos daquela comunidade de individuos, e o sentido torna-
se organico a sua representacdo na cultura.

Nessa medida, torna-se propicio pensar, portanto, nas mensagens codificadas na cultura.
Uma vez mais, a estruturalidade se mostra deveras conveniente para entender os padrdes
culturais contornados pelas representacdes signicas. A semiose, por suposto, obedece a
estruturalidade, mas também pode ser rompida pelos tensionamentos da cultura, ou mesmo
pelas liminaridades® demarcadas em fronteiras do sistema modelizante. Mas, em termos da
linguagem, a estruturalidade condiciona a fragmentacdo discursiva, dividindo também os

sentidos em cadigos.

Para um cddigo, inclui-se ndo somente um certo conjunto binario de regras
para codificar e decodificar uma mensagem, mas também uma hierarquia
multidimensional. Da mesma forma, o fato de que ambos 0s participantes de
uma comunicacdo usam a mesma lingua nativa (inglés, russo, estoniano, etc.)
ndo garante a identificacdo do codigo. Para que isso ocorra, deve haver
também uma experiéncia linglistica em comum e uma dimenséo de memoria
idéntica. E a isso deve ser adicionado um conhecimento da norma, da
referéncia linguistica e das formalidades. Se entdo um deles considerar as
tradi¢bes culturais (a memoria semiotica da cultura) e o fator inevitavel do
aspecto individual com o qual essa tradi¢éo é revelada aum membro particular
de um grupo, obviamente a coincidéncia de cédigos entre o transmissor e 0
receptor sera, na realidade, possivel apenas em uma medida bastante relativa
(Lotman, 2007, p. 16).

Lotman se dirige a trés variaveis de vital importancia para a semiose. A primeira delas
se refere a consciéncia da norma, prescritiva do discurso nas representaces signicas, que
regulamenta a forma como a mensagem é constituida, decodificada e transmitida. A segunda
variavel toca na questdo da referéncia linguistica, que é um desdobramento do repertério de
memorias do individuo, e integra-se como parte das possibilidades de experimentacdes. Por
ultimo, apresenta a varidvel da formalidade, que corporifica o signo enquanto mensagem,
traduzindo-se nas tradi¢fes culturais — que decorrem, a meu ver, da completude exitosa da

propria semiose.

%5 Segundo defini¢io de Machado (2003, p. 161), liminaridade refere-se a um “regime de tudo o que vive sob
fronteiras no espago dialdgico. Se for possivel entender que fronteira é a designacdo de um todo que pode
estabelecer contato, e ndo apenas de uma borda liminar, fronteira ¢ superficie liminar de contato”. Ainda para
a autora, “a liminaridade diz respeito a dindmica do sistema que permite transito entre o externo e o interno.
Pensada no contexto da extraposicéo, liminaridade remete a injungdo de tempo-espago da cultura”.
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Em contrapartida, “as questdes fundamentais de qualquer sistema semidtico sdo, em
primeiro lugar, a relacdo do sistema com o extrassistema, com o0 mundo que se estende além de
seus limites e, em segundo lugar, a relacao entre estatica e dinamica” (Lotman, 1999, p. 11,
traducdo nossa). Desta feita, compreender o sentido pelo viés da cultura implica admitir as
modulag¢bes do ambiente da prdpria cultura, pelo lado de dentro e pelo lado de fora, em que 0s
fatores interno e externo sdo considerados de modo equilibrado. Mas isto a semidtica executa
com sucesso consideravel, se comparada a outras frentes de anélise.

O titulo que tipifica esta secdo € o sentido dos sentidos. Mais como provocacgéo do que
uma tentativa de conceituacgdo, a propositura aqui levantada talvez se aporte na importancia que
damos ao sentido. Flexibilizando tal argumento, seria possivel destacar que o sentido dos
sentidos € uma maneira de dar sentido ao mundo. Ou, pelo menos, de entender o mundo através
dos sentidos que se extrai dele, isto €, de compreender o0 mundo por meio de esquemas
associativos da memoria dos individuos, pautados nas experimentacfes no nivel pessoal, mas
principalmente no nivel da coletividade.

Desta inferéncia surge a prospeccao de que as representacoes funcionam como camadas
de equivaléncias entre aquilo que o individuo vive, imbricado no coletivo, e aquilo que o
individuo registra como memoria. Equivaléncias essas que se ramificam em associagcfes entre
uma coisa e outra coisa, entre um dado e outro dado, entre uma informac&o e outra informagéo
— um cambio frequente entre sentidos que orbitam o tempo da vida. Como alguém que evita
andar de pés descalcos na areia pela memoria do desconforto que sentiu ao praticar o ato em
uma experiéncia pregressa. Ou quando alguém decide vestir uma camisa da cor azul por
concluir que as cores verde, laranja e vermelha néo lhe caem tdo bem.

Concreto mesmo parece ser a presenca dos tragos distintivos permeando as
caracteristicas desse individuo, que se manifestam imprescindiveis para ditar como o sentido é
compreendido — isto é, a sensacdo que a areia Ihe causa nos pés ou a mensagem estética que
deseja transmitir ao usar uma camisa azul —, haja vista que os proprios tracos distintivos
daquele individuo sdo produzidos na semiosfera da qual faz parte. Assim, as estruturalidades
dessa comunicagdo acabam ditando as variadas configuracbes com que recebemos o sentido,
absorvemo-lo e o devolvemos a semiosfera na forma de novos sentidos, em um processo de
semiose aparentemente ininterrupto dentro da cultura, o que cede indicios da ocorréncia de
traducbes e ressignificagdes. E, na cultura, a producdo do sentido transborda para as

complexidades do homem em relag&o ao seu meio.
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3.2 O sentido e sua producéo na cultura

Em uma perspectiva um tanto quanto simplista, posso contribuir para definir o sentido
produzido na cultura afirmando que se apresenta como uma forma de experimentacdo do mundo
ao mesmo tempo que fazemos uso dele, adquirindo no processo memdrias que se acumulam
em um repertdrio para entender o préprio mundo enquanto continuamos a experimenta-lo por
meio de associa¢Bes, mas cuja compreensao que pensamos ser estanque, ultima, imutavel, se
ajusta a cada nova experiéncia. Ocorre que uma perspectiva simplista ndo é recomendada para
tratar deste assunto, cuja complexidade dilui-se em camadas tdo sobrepostas e profundas para
a consciéncia humana, que seria no minimo contraproducente definir o sentido por vias
perigosamente delimitadas.

Talvez o grande desafio aqui ndo repouse particularmente na definicdo da coisa, mas
concluo que na aplicacdo que se faz dela. A aplicacdo, por suposto, desdobra-se em tantas
possibilidades quanto é possivel para a experimentacdo humana. Como em uma analogia de
multiverso®, no qual cada simples acdo do homem é capaz de fragmentar o paralelo do
individuo consigo mesmo em realidades alternadas, sempre paralelas, as vezes sobrepostas, mas
nunca indissociaveis no grande esquema das coisas. Assim, talvez, ocorre com o sentido.

Outra analogia para a producao do sentido no individuo em um multiverso seria a de um
espaco-tempo Unico, isto €, do que se tem como consolidado na cultura, homogeneizado, e que,
quando perturbado, passa a forjar estilhacos de um espelho, em que cada fragmento reflete uma
perspectiva diferente daquele individuo em seu proprio acervo de experiéncias — a
experimentacdo da cultura. Mas a producdo de sentidos a revelia de um despropdésito é
impensavel, isto é, geralmente existe uma forca motora por tras da semiose. H& de haver uma
finalidade, por mais banal que seja, ou o ingrediente da intencionalidade. Um propdsito que
naturalmente molda o homem como barro Umido desde seus primeiros desbravamentos
cognitivos até a cessdo de sua atividade cerebral, quando morre. Produz-se e adquire sentido,
portanto, até quando né&o se puder mais produzi-lo e adquiri-lo.

Porém, ndo seria auspicioso encarar essa produgdo como um conjunto de partes
disjuntas que compdem, por obrigatoriedade, um todo, de modo que mais pratico seria

considerar o todo como o verdadeiro propésito que mencionei acima. Assim, com essa pequena

% O conceito de multiverso compreende, de acordo com Drake (2022, online), hipoteticamente, aquilo “que esta

além das margens do universo observavel”, argumentando a possibilidade de “que nosso universo seja apenas
um de muitos”, e que, dentro da analogia usada neste trabalho, poderia configurar as possibilidades refrativas
do sentido, de acordo com as experimentagdes dos individuos e de acordo com o universo em que estejam.
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mudanga de pensamento, “[...] a significagdo completa (ou implica¢ao) de Todo x € y sdo todas
suas consequéncias validas, e sua aplicacdo completa (ou &mbito) sdo todas aquelas descri¢cbes
de circunstancias em que ela se mantém valida — isto ¢é, todos seus antecedentes suficientes”
(Peirce, 2017, p. 147, grifo do autor). Em outras palavras, cada parte de uma experiéncia carrega
em si particulas do todo, isto €, de um universo possivel de experimentacoes.

Em paralelo, considerando a cultura, suponho que a semiose tenha certa tendéncia a
ocorrer em carater sintomatico, o que transforma as experiéncias do individuo em sistemas
simbolicos capazes de criar repertorios signicos (sentidos adquiridos) e modulagdes subjetivas
(uso dos sentidos em uma dindmica individual). No caso da Opera, por exemplo, existe a
aplicacdo da cenografia para transportar o publico a determinadas épocas, situaces,
espacialidades, estados de espirito etc. Ou ainda a utilizacdo de figurinos para situar os
personagens em diferentes mundos, reais ou imaginarios, que se alinham tanto ao movimento
narrativo quanto as intencdes artisticas dos idealizadores do espetaculo. Os estimulos visuais,
aliados a masica, a poética e a encenagdo, promovem experiéncias simbdlicas a audiéncia —
ou seja, simulacros de experimentacfes —, de modo que cada espectador tem a possibilidade
de extrair a mensagem a partir de sua capacidade interpretativa, do seu repertorio de memaorias
e de acordo com as competéncias de dominio das linguagens em questdo. Nesta conjuncéo, a
semiose se constr6i em diversos processos comunicacionais (de codificacdo, textualizagdo,
estruturalidades, traducdo, possibilidades de sentidos, capacidades cognitivas, entre outros)
inseridos na complexidade da semiosfera que envolve a épera e se deflagra no espetaculo.

A despeito disso, como vimos, a Opera vem a ser “uma forma de arte cujas obras mais
populares e duradouras foram quase sempre escritas num distante passado europeu, criadas,
portanto, em culturas muito diferentes das nossas”, ¢ o que apontam Abbate e Parker (2015, p.
22), “mas cuja influéncia em muitos de nés — e cuja significancia em nossa vida hoje em dia
— ¢ ainda palpével. A dpera pode nos transformar: fisica, emocional e intelectualmente”. Esse
poder a que se referem os autores reside justamente na abrangéncia dos codigos da mensagem,
por meio dos quais é possivel acessar os sentimentos do publico através de experimentacdes —
se ndo coletivas, pelo menos compartilhadas — representadas na performance do espetéculo.

Este é, na verdade, mais um exemplo de como o sentido pode ser traduzido, quer dizer,
como pode ser reapresentado em uma mensagem produzida por meio de codigos
propositalmente organizados em camadas de signos para incutir nos individuos uma
rememoracao de suas experiéncias pessoais. Essa rememoracédo leva a entender que a empatia
obtida pela contemplacdo da representatividade é natural da expressdo artistica do género da

Opera, mas, em igual medida, trata-se de uma mensagem calculada discursivamente por seus
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interlocutores, que — conscientes dos processos comunicacionais ou ndo — utilizam-se da
traducdo para trazer a superficie das percep¢des dos individuos emogdes pontuais e desejaveis
a compreensdo do espetaculo consumido, e, em simultaneo, ao registro cognitivo de novas
experiéncias.

Em outra instancia, pode soar repetitivo retomar a legitimidade do todo-versus-partes,
mas por meio dessa no¢do podemos nos permitir a provocacgdo de que o sentido se alinha —
talvez organicamente — a terminologia. Ainda consideramos, portanto, a linguagem como
plano retdrico organizado, que formaliza a extracdo de sentido das experiéncias do individuo
sob o0 guarda-chuva da cultura. Contudo, existem, outrossim, certas vias pelas quais talvez seja
auspicioso investigar o sentido. Além de realizar uma diferenciagdo entre os enfoques do signo,

guem apresenta tais vias é Peirce (2017, p. 147), como segue:

E necessario distinguir entre (1) a significacdo indispensavel, (2) a
significacdo banal, (3) a significacdo informativa e (4) a significagcdo
completa. (1) é tudo quanto esta contido em qualquer coisa que se possa fixar
como sendo a definicdo de um termo [...]; (2) é aquilo que ‘nem ¢é preciso
dizer’, aquilo que todo mundo sabe, e (3) € aquilo que se tem ocasido de dar
expressao: estas coisas, naturalmente, variam com os diferentes individuos a
quem a proposicdo € emitida — o fato de o oxigénio ser hilariante é
informativo para o estudante de quimica e banal para o professor de quimica
(mas é falso para aqueles que tém conhecimento dos Gltimos resultados da
ciéncia); (4) consiste em todos os predicados validos do termo em quest&o.

N&o pretendo usar os argumentos elencados acima para analisar a Opera, mas na verdade
para tentar expandir a compreensdo sobre a producdo dos sentidos na cultura. Nessa breve
passagem textual, Peirce consegue ser bastante eficaz na tarefa descrever os tipos de
significacdo que apresenta em sua obra, mas que tomo aqui como 6ética para vislumbrar o
sentido. A significacdo indispensavel, por exemplo, expande-se para a totalidade das
representacdes possiveis. Embora seja mais consolidada na linguagem, ndo se reserva ao
distanciamento de outras vias pelas quais passa o signo na cultura, de modo que o fato
linguistico € apenas ilustrativo, ndo exaustivo. Aqui o sentido age por meio das possibilidades
que se apresentam, na generalidade, sem obrigar-se ao aprofundamento na especificidade.

A significagdo banal recai sobre a falta do carater inédito na mensagem transmitida. Em
outra oportunidade, Peirce complementa esta assertiva ao afirmar que toda informacgéo, por
exemplo, necessita ser uma mensagem significativa que comunica algo novo, que o individuo
receptor ainda ndo conhece (N6th; Gurick, 2011). Logo, sem o ingrediente da novidade, ndo ha
informacdo, ndo ha comunicagéo, ndo ha sentido produzido, pois — assim imagino — ndo ha

aquisicdo de experiéncias a partir daquilo que ja se experimentou no passado. Nao se pode,
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afinal, experimentar o primeiro beijo mais de uma vez, e assim por diante. E imprescindivel
que algo, por infimo que seja, reconstitua o carater inédito da mensagem para que readquira o
potencial de produzir sentidos novos, 0 que Lotman (2007, p. 6) atribui como “fungdo da
memoria” na cultura.

Por conseguinte, a significacdo informativa se assemelha a banal, de sorte que Peirce
enfatiza, outra vez, a necessidade do ineditismo para, suponho, compor um sentido genuino.
Aqui, contudo, Peirce apresenta a alternativa de falseabilidade, quando uma informacao deixa
de ser inédita, mas passa a ser refutavel com base em informacdes novas. Considero nessa
medida a possibilidade de pensar a informagdo por meio da autopoiese®’, e sugerir, portanto,
que se reproduz em si mesma, no argumento de que apenas a préopria informacdo é matéria-
prima para informacdes inéditas — ininterrupta e infinitamente. Do mesmo modo seria na
cultura, em que essa matéria-prima equivale as combinagdes de signos, que, embora possam
ser compostas de signos existentes, tornam-se novos signos quando agrupadas de diferentes
maneiras. Tal como na maxima de Pascal (1678, p. 377), “ndo se diga que eu nada disse de
novo: a disposi¢ao das matérias ¢ nova”.

Por fim, a significacdo completa seria uma interpretacdo especifica da mensagem, no
meio das outras interpretacfes possiveis que dela se possam extrair. Isto porque o sentido sugere
uma aproximacao prévia de parte da mensagem para compreensao de parte dela, muito embora
ndo se garanta inferéncias de todo assertivas. Na significacdo banal e na significacdo
informativa hd muitas possibilidades interpretativas, e a maior parte delas é previamente
conhecida pelo individuo, portanto, sdo determinantes para sua compreensao de algo que nédo
Ilhe é familiar. Logo, a significacdo completa seria a angulacdo perfeita dos aspectos da
mensagem para experimentacdo do individuo que a recebe. Em termos culturais, um sentido
completo produziria uma experimentacdo especifica dentre outras possibilidades de
experimentacdo, como no fato de que a Opera, por exemplo, pode ser experimentada como
elitista (Abbate; Parker, 2015) para um determinado publico, mas ha possibilidade de ser
experimentada também como apreciacdo artistica, busca da erudicdo, performance cénico-
musical, forma de lazer e assim por diante.

Convém estabelecer que os sistemas culturais investigados pela semidtica podem ser

considerados uma semiosfera, como no caso do Festival Amazonas de Opera para a cultura

37 Criado por Humberto Maturana e Francisco Varela, o termo autopoiese foi usado por Niklas Luhmann para
designar sistemas sociais que tendem a se auto-produzir (ou auto-reproduzir), isto €, que se aportam nas
proprias estruturas para manter-se em constante crescimento, como organismos vivos (alusdo esta emprestada
da biologia e empregada a teoria de sistemas), que continuam dindmicos em sua interacdo com outros sistemas
de modo interdependente (Luhmann, 2016).
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manauara. Para Lotman (1996, p. 11, traducdo nossa, grifo nosso), o conceito de semiosfera se
expressa a partir de uma “determinada esfera que possui 0s tracos distintivos que lhe séo
atribuidos a um espaco fechado em si. Somente dentro desse espaco é possivel a realizacdo
de processos comunicativos € a produ¢do de novas informagdes”. Esta vertente da semidtica
teve seu nascimento na experiéncia da escola de Tartu-Moscou no que concerne ao estudo da
cultura. Suas contribuices foram de imensa projegéo para as investiga¢des da cultura com o
enfoque semidtico, com notoriedade nos conceitos de traducdo, ressignificacdo, fronteira,
interseccdo e exploséo.

Em linhas gerais, a corrente soviética de semioticistas focava seus trabalhos na
linguistica, na literatura e nas artes, ao passo em que tinha o texto como valor de cultura. Porém,
ndo se pode dizer que o texto ao qual se referiam estava reduzido as palavras escritas ou faladas.
Na verdade, o “texto”® para a Semi6tica da Cultura extrapola suas limitagdes semioldgicas e
comeca a ser observado no alinhamento da cultura com a prépria sociedade — em uma
semiosfera.

Segundo Machado (2010, p. 159-160, grifo do autor), “o escopo da Semidtica da
Cultura concebida pelo pensamento eslavo diz respeito a um modus operandi em que cultura é
fruto da semiose (semeiose) da propria natureza”. Assim, em relagdo a Semioética da Cultura,
Bystrina (2009, p. 16) esclarece que “a cultura para nds € um conjunto, uma totalidade de textos.
Todas as obras de artes, rituais, mitos, sdo textos. Eles sdo regulamentados gramaticalmente e,
além disso, também culturalmente”. Para Machado (2010, p. 159), “a disciplina para o estudo
dos sistemas de signos da cultura tem raizes fundas nas indagagdes sobre o sentido”. Nessa

conjuntura, Lotman (2007, p. 25) explica que

Toda cultura é constantemente bombardeada por textos casuais isolados que
caem em cima dela como uma chuva de meteoritos. O que temos em mente
ndo sdo os textos incluidos em uma tradicdo duradoura que tem influéncia na
cultura, mas invasdes isoladas e desruptoras. Esses textos podem ser residuos
de outras civilizaces descobertas por acaso, textos trazidos por acaso de
culturas remotas no tempo ou espago. A menos que 0s textos tivessem sua
prépria memdria e fossem capazes de criar uma aura semantica particular ao
redor de si mesmos, todas essas invasdes poderiam persistir como um conjunto
de pecas de museu separadas do processo cultural principal. Mas, de fato,
esses sdo fatores importantes no estimulo da dinamica cultural. Para um texto,
ao contrario de um grdo de trigo que contém dentro de si 0 programa de seu
desenvolvimento futuro, nada é determinado definitivamente sem permitir
mudancas. O interior, assim como a determindncia ainda ndo finalizada de
suas estruturas, fornecem um reservatorio de dinamismo quando influenciados
pelos contatos com novos contextos.

% O termo soa mais adequado com seu adjetivo designativo, “texto cultural” (Lotman, 1998).
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Em justaposicdo, Machado (2010, p. 160-161) acrescenta que

O conceito de texto da cultura pressupde: relacdes sistémicas, modelizacdes
de linguagem e estruturalidade. Somente nesse sentido o texto da arte, dos
ritos, dos meios de comunicacao, das transmissdes bioldgicas ou tecnoldgicas
pode ser apreendido em linguagens modelizadas e estruturadas culturalmente
[...]. A semidtica da cultura se ocupa dos textos e de seus mecanismos de
semiose, que tanto o constituem como sistema semiotico, quanto
desencadeiam formacdes interpretantes e de leitura, o que, em Ultima
instancia, implica a constituicdo do proprio conhecimento.

No caso dos espetaculos liricos, a concepg¢do de textos culturais ganha um itinerario de
NOVOS percursos, pois 0s sentidos podem ser produzidos através do texto literal — expostos na
materialidade dos libretos e enredos —, mas também por intermédio da musicalizacdo, da
composic¢do cénica, da percepcdo do publico e da interagdo entre a dpera e a realidade por meio
das ideologias que a orbitam (Van Baest, 2000) — objeto da representacdo, como em linhas de
fuga que acabam gerando novas lentes para encarar os textos culturais. Esta nocdo é trabalhada
mais detalhadamente por Lotman (2007, p. 6), quando o semioticista esclarece de modo pontual
que, “nos textos planejados para comunicar, a primeira funcdo [que ¢ a de transmitir
informacBes anteriormente disponiveis] predomina, enquanto em textos artisticos [como no
caso da dOpera, por exemplo], a funcdo principal € a capacidade de gerar novas informacdes”. O
gue une estes aspectos é justamente a troca simbdlica proporcionada pela cultura, e visualizada
Nos Varios processos comunicacionais que a integram.

Oportunamente, cabe conceituar a propria cultura para a semidtica russa. Machado

(2003, p. 157, grifo nosso) esclarece:

CULTURA. Sistema semidtico constituido pela dinamica transformadora dos
textos enquanto estruturas. Na estrutura de todo texto se manifesta a
orientagdo para um certo tipo de memdria, ndo aquela individual, mas a
memadria coletiva. Cultura é assim memoria coletiva ndo-hereditaria. Para a
semiotica, a cultura é um conjunto de informagdes ndo-hereditarias que sdo
armazenadas e transmitidas por grupos em dominios diferenciados de
manifestacdo da vida. Uma vez que a cultura compde-se de tragos
distintivos, as informacdes vinculadas a uma coletividade configuram-se
como um subconjunto caracterizado por um certo padrédo de ordem. A
compreensao de producédo simbdlica de uma sociedade se da pela analise das
trocas informacionais que ocorrem tanto no interior de uma dada organizacao,
como entre diferentes estruturas. Além de transmitirem determinado
conteldo, as interagdes entre diferentes mensagens possuem uma funcéo bem
mais abrangente, pois as transferéncias informacionais estabelecem-se como
pardmetro de regulagdo, que visam manter a inteireza de um dado sistema,
combatendo a tendéncia degenerativa de uma informagdo em trénsito. A
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continua retroalimentacéo realizada pelas trocas informacionais garante a
eficiéncia das mensagens no intuito de assegurar uma série de invariaveis
dentre um conjunto de variaveis mantidas no interior de um sistema. Ao
conceber a cultura como informagéo os semioticistas russo se voltam para os
cddigos culturais dentro da perspectiva de regulacdo de comportamentos. Os
cddigos culturais funcionariam, assim, como programas de controle, tal como
havia sido previsto pela cibernética. a cultura funciona entdo como um
programa e, quanto tal, como informacéo.

Ainda sobre o tema, Lotman (1997, p. 821) esclarece que “o conflito entre a imagem da
cultura, criada por seus tedricos, e a consciéncia de massas nos permite compreender as
contradi¢des reais da cultura como um fendmeno integral”. Isto porque existe certa disparidade
entre a realidade vivida pelo publico e o seu desejo de experimentar a utopia, o que explica em
parte o0 anseio pela fuga ao cotidiano em simultaneo ao anseio de representatividade nos enredos
das dperas — ou de outras linguagens, por certo, mas no escopo dessa investigacdo
principalmente a 6pera. Tem-se, nesta concepc¢ao, uma espécie de paradoxo cultural, quer dizer,
um conflito entre o que existe e aquilo que se deseja que existisse — entre o sentido real e o
sentido produzido artificialmente para uma finalidade especifica.

Em outro extremo, a perspectiva bakhtiniana se alinha as premissas de estruturalidade
dos conceitos de Lotman e da escola de Tartu-Moscou. Segundo o tedrico soviético, “onde ndo
ha texto ndo ha objeto de pesquisa e pensamento” (Bakhtin, 2006, p. 307). Aqui, texto e signo
poderiam ser visualizados como sinbnimos, no que o autor complementa como argumento que,
“quando estudamos o homem, procuramos e encontramos signos por toda parte € nos
empenhamos em interpretar seu significado” (Bakhtin, 2006, p. 319), assim, texto e signo se
alinhariam no homem por meio de suas varias possibilidades de interpretacdo. Novamente,
portanto, cabe ressaltar que o texto, nesta linha, ndo pode ser reduzido as palavras escritas ou
faladas, mas extrapola para os sistemas de signos — ou combinagdes de textos e conjuntos de
sistemas de signos — que compdem a prépria cultura.

Por sua vez, Todorov (1977, p. 315-316) argumenta que

Cada sociedade, cada cultura possui um conjunto de discursos, de que
podemos formar a tipologia. Ndo tem cabimento condenar um em nome do
outro (seria como chamar ao gelo agua divergente) [...], mas isso também néo
quer dizer que cada discurso seja individual e ndo se assemelhe a henhum
outro [...]. A arte é funcional, e esta funcionalidade reduz-se finalmente a um
Unico objectivo: imitar a natureza. A linguagem é igualmente transitiva, e a
sua funcdo também é Unica: serve para representar, ou para comunicar.
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Entendendo esta afirmacdo no contexto da dpera, compete especular que os espetaculos
liricos, em geral, sdo percebidos de formas diferentes a depender do publico que o consome, do
mesmo modo que sdo produzidos de formas diferentes a depender de seus idealizadores e da
semiosfera em que estdo inseridos. Exemplo disto sdo certas Operas realizadas no Festival
Amazonas de Opera que s&o adaptadas de suas versdes originais europeias (Viana, 2011). Nisto
se vé com clareza o aspecto de criagdo — ou ainda de tradutibilidade — sendo praticado a partir
de ressignificacdes impetradas por um conjunto de fatores, seja da regionalidade, dos recursos
a disposicéo, da licenca poetica dos arranjadores e assim por diante. Retoma-se, outra vez, a
questdo da experiéncia como repertdrio signico para interpretacao de sistemas simbélicos. Este
processo, portanto, gera novos fluxos de significacdo, no que se pode ponderar que o texto da
Opera possui uma partilha comum de objetos a partir da qual os individuos sdo capazes de
empregar trocas de sentido — uns com 0s outros, por certo, mas também com o proprio
espetaculo dentro da semiosfera.

A reflexd@o realizada aqui sobre semiose repousa suas tentativas na teorizagdo mais
abrangente da semidtica. Em outro senso, atesto que o sentido comporta melhores dissolucdes
na generalidade, embora seja possivel ensaiar sua aplicacdo a certos fenbmenos controlados.
Entretanto, analisar a semiose sob o crivo da generalidade tem suas desvantagens, como a
superficialidade das correlacGes entre a mensagem e as inferéncias multidimensionais norteadas
pelo todo. Com vistas a isso, uso o0 conceito de modelizar, dos sistemas modelizantes, que,

segundo Machado (2003, p. 167-168, grifo nosso), constituem-se como

Sistemas relacionais constituidos por elementos e por regras combinatérias no
sentido de criar uma estruturalidade que se define, assim, como uma fonte ou
um modelo [...]. Os sistemas modelizantes podem ser entendidos como
sistemas de signos, como conjunto de regras (cédigos, instrugdes, programas)
para a producdo de textos no sentido semidtico amplo e com totalidade de
textos e suas fungdes correlatas. Todos os sistemas semi6ticos da cultura séo,
a priori, modelizaveis; prestam-se ao conhecimento e explicagdo do mundo.
O modelo primario de modelizacéo é a linguagem natural, enquanto todos 0s
demais sdo secundarios. Alguns sistemas modelizantes secundarios
(literatura, mito) usam a linguagem natural como material,
acrescentando outras estruturas e todos eles sdo construidos em analogia
com as linguagens naturais (elementos, regras de selecdo e combinacéo,
niveis) que funcionam como metalinguagem universal de interpretacao.

Conectando tal definicdo com o caso da dpera, vé&-se apresentar um cenario bastante
fértil para as indagac6es acerca do sentido, especialmente quando se assume a possibilidade de
uso das linguagens naturais — revertidas em aspectos da lirica no espetaculo — para acessar a

interpretagdo — ou melhor, estimula-la conscienciosamente. Deste modo, caberia supor, ainda
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que na semiosfera o individuo ndo seja o foco fundamental, a partir dos sistemas modelizantes
sua participacdo torna-se destaque dentro de uma estruturalidade composta por um modelo
imbuido de regras com a finalidade de produzir textos culturais, como no exemplo da dpera,
onde o publico € importante parcela a qual se destinam os sentidos.

Nessa linha de raciocinio, para examinar a dpera enquanto fendmeno imbricado de
sentido, talvez interesse mais a considera¢ao da semiosfera. Afinal, “semiosfera é, antes de
tudo, o dominio que permite a uma cultura definir-se e situar-se para poder dialogar com outras
culturas” (Fontanille, 2019, p. 283). Por consequéncia, a semiosfera se localiza como um
“espaco de producao da semiose na cultura, portanto, de coexisténcia e coevolugao dos sistemas
de signos. Nesse espaco, natureza e cultura vivem uma relagdo de complementaridade”
(Machado, 2003, p. 163). Além disso, a semiosfera converte a experiéncia do coletivo em
material de analise, tal como explica Lotman (1979, p. 55, traducdo nossa) ao afirmar que
“pertencer a um todo torna-se um sinal de significado cultural: existir significa ser parte. O todo
tem valor ndo enquanto simbolo de algo mais profundo, mas por si mesmo, isto é, enquanto
igreja, estado, pais, lar”.

Para os autores mencionados no paragrafo anterior, existe a possibilidade de cambio
simbdlico entre diferentes culturas — como uma espécie de policulturalidade (Machado, 2003)
—, permeado por modulagdes advindas de uma evolucdo orgénica e natural da linguagem.
Nisso estéo previstas as fusdes entre os sistemas de signos, suportando o todo nas remediagdes
das partes em relacdo a um universo de experimentac6es. Nesta medida, a semiose emerge do
entrelacamento entre a cognicdo e acdo, entre a idealizacdo e a manifestacdo, entre o signo
mental e o signo real. E, no epicentro desse processo, ainda se deve levar em conta a construcéo
coletiva da memoria de modo diacrénico (Le Goff, 1990; Assmann, 2011).

No caso especifico da Opera, 0s signos sdo capazes, portanto, de gerar 0s sentidos
culturalmente — ou em um nivel que acesse a cultura em suas camadas —, a0 passo em que as
variadas linguagens se integram para formar um corpo semidsico caracteristico que pode ser
identificado nas semiosferas em que a dpera se manifesta — a exemplo de festivais especificos,
como ilustrado na presente investigag&o pelo Festival Amazonas de Opera e nas estacdes liricas
da Belle Epoque Manauara. Nesta ldgica, o sentido pode ser produzido na cultura a partir dos
processos de semiose que provém do meio — uma consolidacdo da hegemonia, demarcada
pelos tragos distintivos —, mas também das fronteiras com outras semiosferas, em que a opera

pode ser comum, exdtica ou uma transicéo entre ambos 0s status.
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3.3 Semiose e semiosfera nos/dos processos comunicacionais

De um ponto de vista social, 0s processos comunicacionais podem ser compreendidos
como as varias maneiras pelas quais a comunicacdo é efetivada entre individuos, grupos,
comunidades, culturas. Por certo, tais processos ocorrem em outras instancias, como por meio
de componentes eletrénicos em um conjunto de aparatos informatizados, em que o fluxo da
mensagem se formaliza pela interagcdo entre emissor-mensagem-receptor. Todavia, para esta
investigacdo, considero os processos comunicacionais a partir do fluxo transativo dos signos
compreendidos na semiose e na semiosfera. Nessa concepgéo, portanto, desempenham um
papel de elevada importancia no cambio de informagdes, de ideias e de sentidos entre estes
individuos, grupos, comunidades, culturas.

E possivel considerar os processos comunicacionais pelas inimeras formas nas quais se
veem desenvolvidos, como nos constituintes da linguagem — ritos, artes, midias etc. —, do uso
de tecnologias, da tradigcdo, dos mitos, da memoria coletiva e assim por diante. Por conta de sua
versatilidade, os processos comunicacionais usufruem de uma dindmica prépria de estudo, que,
embora similares, ndo sdo necessariamente idénticos aos estudos da histdria, da lingua, da
antropologia. Trata-se de uma base extremamente fértil para a analise da formagao de culturas,
dos processos de significacdo e das interfaces de fendmenos da comunicacao que transbordam
para a tentativa de compreenséo dos sistemas de signos.

Convém pontuar que, segundo Ribeiro, Leal e Gomes (2017, p. 45), “pensar
historicamente atos comunicacionais [...] significa reconstruir, interpretar, dar um sentido
presumido a essas questdes numa dimensdo espacgo-temporal”, de modo que observar os
processos comunicacionais sob uma lente historica se trata de analisar certos pontos de interesse
com a finalidade de tecer uma abordagem mais acurada das praticas de comunicacdo. Assim,
deve-se considerar o fendmeno comunicacional a partir de um viés da cultura, considerando
sua historicidade, isto €, o tempo e 0 espaco, que, segundo 0s autores, permitem vislumbrar um
panorama da memoria, das a¢cdes do homem, das narrativas do passado, dos fatos ocorridos.

Essa abordagem dos processos comunicacionais, em juncdo aos estudos de
historicidade, acaba fertilizando um terreno para o campo da Comunicagdo, em que a relacéo
espacgo-temporal se expressa como um locus na cultura que permite sua analise por meio de
quaisquer fendmenos, pelo menos nos ultimos tempos. De acordo com Barbosa (2012, p. 147),
“se a disciplina historica se constitui e se instaura como lugar reconhecido do saber sobre o
passado num longo processo desde o século XVII1, no século XX emergiu um lécus de préaticas

e processos especificos, que chamamos campo comunicacional”. Justamente pelo surgimento



133

desse locus no composto temporal é que se faz necessario compreender a 6pera passando por
sua histdria, suas transformacdes, e 0s tragos que extraiu de cada cultura na qual foi traduzida
e ressignificada.

Essa assertiva vai ao encontro dos argumentos de Ribeiro, Leal e Gomes (2017, p. 41),
para quem “pensar historicamente ¢ destacar a visdo processual do mundo e pensar as praticas
e processos comunicacionais como proprios de um dado momento e lugar”. Grande parte disso,
no escopo desta pesquisa, refere-se a questdo do sentido permeado pelas variadas linguagens
que atravessam a 6pera, munida por elementos inter-relacionaveis que ddo vazéo ao sentido nos
espetaculos liricos por meio, enfim, de processos comunicacionais.

Todavia, seria pertinente esclarecer que “a linguagem, ao se transformar pelos multiplos
processos comunicacionais, nao ¢ apenas mera inscri¢ao” (Barbosa, 2012, p. 150), pois “passa
a ser significado, no qual estdo imersos o sentido e a referéncia, ou seja, o carater dialégico do
discurso, que torna possivel a sua interpretagdo”. Presumo que este fluxo — a compreenséo da
linguagem até a abstracdo de sua significacio — aporta uma sustentacdo tedrica no
entendimento que temos sobre semiose, isto é, do processo de producéo de sentidos que integra
uma inseparabilidade dos processos comunicacionais.

A semiose, por sua vez, estabelece-se como um conceito muito comum no que Torop
(2010, p. 138, traducdo nossa, grifo nosso) chama de semiética geral, mas que, especificamente
para a cultura, parte da concepgao de “um estado ou processo em que algo funciona como um
signo ou tem um significado de signo agregado, pode ser usada para especificar o0 objeto de
investigacao da semioética (da cultura)”. Os autores da corrente tedrica da Semioética da Cultura
definem, portanto, semiose como sendo o processo de significacdo que se articula no interior
da semiosfera, isto é, uma ambientacdo complexa (natural, artificial etc.) em que o sentido é
produzido nas camadas da cultura a partir de textos culturais.

Adicionalmente, segundo a perspectiva de Lotman (1996, p. 171, traducdo nossa, grifo
nosso), a semiosfera se configura, enfim, como um “dominio em que todo sistema signico pode
funcionar, o espaco em que se realizam o0s processos comunicacionais e se produzem novas
informagdes, o espago semidtico fora do qual € impossivel a existéncia minima da semiose”.
Nessa perspectiva, a semiosfera se torna um conceito relevante para investigar a interface entre
a Opera e a cultura manauara.

Estimular essa analise, isto &, uma analise em si mesma imbuida por temporalidades
diferentes, seria considerar, tal como pontua Barbosa (2012, p. 146), que “a historia torna-se
uma espécie de dona incontestavel dos tempos idos. Da mesma forma, o presente transforma-

se no lugar natural da reflexdo dos processos comunicacionais”. As performances
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comunicacionais, portanto, estariam impressas para livre analise a partir dos estudos da préopria
cultura, que se alinha como um nucleo a partir do qual as camadas historicas de apresentam
como memoria e tradicao.

Convem acrescentar, contudo, que, para a semiotica soviética,

existem intimeras defini¢des de cultura [...]. Toda cultura historicamente
determinada gera um certo modelo cultural proprio. Portanto, o estudo
comparativo da semantica do termo “cultura” ao longo dos séculos constitui
material extremamente Util para construgdes tipologicas [...]. Em primeiro
lugar, na base de todas as defini¢Bes estd a conviccdo de que a cultura tem
tragos distintivos. Na sua aparente trivialidade, esta afirmagdo tem um
contetdo que ndo é desprovido de sentido: dela deriva a afirmacédo de que a
cultura nunca representa um conjunto universal, mas apenas um subconjunto
com uma determinada organizagdo. Nunca abrange tudo, a ponto de formar
um nivel com consisténcia propria [...]. Especificamente, sempre que falamos
sobre as caracteristicas distintivas da cultura como “artificial” (em
oposicdo a “inato”), “convencional” (em oposi¢do a “natural” e “absoluto”),
“capacidade de condensar a experiéncia humana” (em oposi¢cdo ao “estado de
natureza original”), teremos que lidar com diferentes aspectos da esséncia
signica da cultura (Lotman; Uspenskij, 1979, p. 67-68, traducdo nossa, grifo
N0sso).

Todavia, para além de debatermos o todo como a juncéo de varias partes, em que cada
parte equivale a experiéncias memoraveis que determinam nossa compreensdo de mundo, é
possivel também enveredarmos pela caracteristica processual dessas experimentacbes. Um
processo (o todo do sentido), nessa perspectiva, carrega uma variedade de etapas (as partes de
sua producdo). Mas, antes disso, 0 processo aqui se refere a representacdo constitutiva das
experiéncias, de modo que um caos processual incorreria, factualmente, no estranhamento da
compreensdo, no encontro com o exético, na ciéncia da falta de experiéncia que outrem pode
nutrir frente a fenbmenos da cultura em que se insere o individuo. Logo, 0S processos
comunicacionais atravessam essas etapas, de modo a permear a transmissdo de mensagens por
meio de codigos inerentes a semiosfera.

Somando-se isto as nocdes de artificial e natural,

¢é precisamente na compreensio mutua entre ‘natureza’ e ‘cultura’ que
se forma 0 homem. Em algum momento historico, a ‘natureza’ aparece como
quase a Unica perspectiva da verdadeira cultura, enquanto em outras etapas,
de ‘modas’ e ‘leis’ estabelecidas — quando a ‘cultura’ ja ¢ aceita como
‘natureza’ —, torna-se uma inimiga radical do autenticamente moderno
(Talvet, 2003, p. 49, tradugdo nossa, grifo nosso).
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Em uma perspectiva estruturalista, que vale a pena considerar para efeito desta reflexéo,
Barthes (2012, p. 61) pontua que “a significacdo pode ser concebida como um processo; € o ato
que une o significante ¢ o significado, ato cujo produto ¢é o signo”. Levando em conta o aspecto
de dualidade signica das representacdes, podemos inferir que a producéo de sentido resultaria
do imbricamento dessa dualidade. Uma fuséo eficaz do natural com o artificial; daquilo que é
proprio da natureza e daquilo que é préprio do homem. Nessa medida, os sentidos produzidos
culturalmente parecem ser parte de um processo comunicacional proveniente de outros sentidos
produzidos previamente, imbuidos de experiéncia na percepc¢do dos individuos, que fazem da
cultura algo ininterrupto e sempre continuo.

Mas essa nocao do todo, na verdade, pode ser contemplada inclusive quando se discute
a idealizacdo do signo, enquanto parcela de representacéo de algo, sem o sé-lo. Provavelmente
é mais facil compreender essa suposi¢do quando consideramos a linguagem. Partindo de um
movimento mental, a manifestacdo concreta da linguagem parece ser uma etapa perpendicular
a semiose, mas extremamente importante para 0 processo comunicacional. Isto porque, ao
lermos, ouvirmos ou vermos uma mensagem proveniente do mecanismo da linguagem,
estamos, em simultdneo, experimentando a coisa manifestada, isto €, os codigos explicitos de
uma mensagem que — concluo — originou-se anteriormente em outra instancia cognitiva da
maquina humana, e que agora serve para manifestar outros sentidos.

Neste intento, a semiose se condiciona a um universo permeado por c6digos
interpretaveis e replicaveis dentro de uma dada semiosfera. Assim, o cddigo se manifesta como
um “signo convencional ou uma organizagdo de carater genérico a partir da qual é possivel a
constituicdo dos sistemas e, conseqilientemente, da linguagem” (Machado, 2003, p. 155). Além
disso, a mensagem aqui ainda seria deveras superficial, e 0s sentidos, rasos demais para a
geracdo de signos paralelos, isto é, artefatos indicativos de uma metalinguagem que proporcione
representacdes mais refinadas e complexas. Combinacgdes de signos que produzem semiose em
uma dada semiosfera.

Quando passa a suportar uma hierarquia signica— com camadas de sentido autbnomas,
mas inter-relacionaveis —, a mensagem alcanca a hipotese de conotagdo — termo este, diga-
se, usado (ou acusado em discordancia) como sinénimo de significagdo para autores como
Todorov (1977), Eco (1991), Barthes (2012) e Peirce (2017). Contudo, essa nocao hierarquica
do signo insinua uma capacidade — ou mesmo necessidade — de estruturalidade. A
interpretacdo mais adequada as reflexdes dessa pesquisa, talvez, seja a da Semidtica da Cultura,
para a qual a estruturalidade consiste em um “dinamismo modelizante que garante a

organizacdo de um sistema semiotico como linguagem, ainda que ndo possua uma lingua, ou
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seja, uma estrutura regulada por um cédigo definido” (Machado, 2003, p. 158). Nesse
entendimento, a semiose, também, advém e/ou se aporta em uma estruturalidade na linguagem,
seja qual for, como a Opera, por exemplo.

Em outra instancia, Deely (1995, p. 138) alerta que a “emergéncia da semiotica enquanto
arquitectonica do estudo das comunicacgdes lanca uma nova luz sobre a nogéo de experiéncia e
clama por uma reconceptualizag@o da propria nogao de experiéncia”. Uma vez mais retornamos
a importancia da experiéncia para a semiose. Deely, contudo, toca em um ponto delicado desse
cenario de argumentos, que &, primordialmente, a reflexdo sobre aquilo que entendemos por
experiéncia nos sentidos produzidos.

Impressionante mesmo é constatar que o sentido, de modo amplo, ndo parece se
expressar como uma exclusividade do ser humano. Todas estas elucubragdes acerca das ideias,
das experiéncias, do repertorio de memorias, do uso da linguagem, da estruturalidade, enfim,
de todo o composto tedrico do sentido, ndo é matéria restrita ao homem em sua trajetoria
diacrdnica — muito embora se mostre conveniente até certo ponto reconhecer que ao homem
destina-se 0 mérito da teorizacdo e reflexdo sobre estas coisas. Concernente a isto, Everett
(2019, p. 97) sugere que compartilhamos a praxis da producédo de sentido com outras espécies,
0 que nos condiciona a reformulacdo da nocdo que temos sobre experiéncia, conforme
encorajado por Deely (1995).

Essa producdo de sentido — ou ainda construcdo semidsica —, independentemente da
espécie a que se esta referindo, cria um referencial consciente, organico, que serve como ponto
de partida para outras experiéncias. Nessa logica, a referéncia se torna parte integrante de um
processo comunicacional, ao passo que os atos de comunicacdo refletem ndo apenas a
intensidade com que o individuo interpreta a mensagem, mas também o modo como a enxerga
dentro de um nimero especifico de possibilidades factiveis.

A referenciacdo, pois, funciona como um padrdo daquilo que o individuo identifica no
mundo a sua volta para fazer associa¢fes de sentido quanto aquilo que consome como novos
sentidos. Como quando uma crianga passa a imitar os trejeitos de seus pais por atribuir aquele
comportamento um ponto referencial a partir do qual encontra sentido no modo de agir, falar,
vestir, comer etc. Desta maneira, 0 sentido é gerado na criancga a partir do padrdo identificado
nas referéncias disponiveis na sua experimentacdo do mundo. A referéncia trata-se, portanto,
de um ponto de partida no qual o individuo projeta suas ac6es para se mesclar com 0 meio em
que vive, e dai se criam referenciagdes novas e mais refinadas que o ajudam a navegar em todas

as suas fases da vida em coletividade.
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Ora, se todo ato cognoscente do homem configura, por automatico, o signo (Santaella,
2012), entdo posso especular que a realizacdo prépria do signo, isto €, de sua manifestacdo na
cultura, esta diretamente condicionada a geracdo do sentido, portanto, a semiose em uma dada
semiosfera. Aqui se imbricam a possibilidade do vir a ser e a materialidade dos resultados
signicos. Podemos, nessa linha, computar a miscelanea das etapas de um processo
comunicacional hipotético de producdo de sentido por meio das representacdes consequentes
do processo. Assim, a representacdo de algo é afetada com relacdo as outras representacoes
presentes em um sistema de signos.

Para Pietroforte (2015, p. 21), “nas relagdes entre signo, pensamento e objeto, o sentido
¢ gerado pela referéncia dos signos aos objetos e aos pensamentos; [...] as linguagens fazem
sentido porque sdo reflexos das ‘coisas’ do mundo”. Isso se traduz em uma projecdo de mundo
gerada pela linguagem, com a expectativa de dar sentido as experiéncias vividas no mundo. Por
iSSO NOs processos comunicacionais também representamos aquilo que experimentamos, uma
vez que nossa criatividade caminha até certo ponto na originalidade — todo o resto é uma cépia
reorganizada daquilo que experimentamos em um tempo pretérito, customizada com as
intencdes da mensagem que desejamos transmitir e com 0s suportes e meios que escolhemos
para fazé-lo.

Assim ocorre na 6pera. Representamos aquilo que experimentamos e desejamos
repassar, logo, a Gpera se expressa como um espelho de nés mesmos, porém, em forma de
linguagem artistica — um texto (artificial) cultural. De acordo com Santiago e Vlaxio (2022, p.
967-968), “a representacdo tem um papel importante [para o espetdculo lirico] quando o
assunto é fazer com que o espectador adentre em uma realidade ausente, e esta pode ser
encontrada tanto na atuagdo quanto no espac¢o cénico”. Todavia, independentemente da
configuracdo do texto, o sentido sempre estara presente, pois decorre naturalmente dessas
etapas que compdem o processo comunicacional na semiose da opera.

Sobre esta concepcao natural, Saussure (2006, p. 139) tece um 6timo paralelo, em que
“0 meio de producao do signo ¢ totalmente indiferente, pois ndo importa ao sistema [...]. Quer
eu escreva as letras em branco ou preto, em baixo ou alto relevo, com uma pena ou com um
cinzel, isso ndo tem importancia para a significagdo”. Por certo o tom definitivo usado pelo
linguista suico ndo intenciona restringir o sentido ao conceito independente de sua
materialidade, mas acaba sendo determinista quando atesta a autonomia da producéo do sentido.
Afinal, em certos contextos, importa, sim, se as letras estdo em branco ou preto, em baixo ou
alto relevo. De outro modo, as possibilidades do sentido estariam restritas as inferéncias da

imagem acustica proposta pelo autor, quando na verdade podem propagar-se, também, pela
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materialidade da mensagem em que 0s signos estdo contidos, além de admitir uma diacronia
cultural a que os sentidos estdo sujeitos.

Nessa semiosfera que possibilita o sentido, caberia supor, propositalmente — embora
0s acidentes de percurso também levem a vertentes validas dentro de um esquema das coisas
—, a existéncia de um modus significandi (Peirce, 2017, p. 148). Nesse campo feértil de
combinagdes de textos culturais, o0 homem assumiria o titulo designativo de Homo significus
(Skibinski, 2003) — o homem que significa — para poder fazé-lo conscienciosa e
voluntariamente.

E, nessa atividade, poder-se-ia, enfim, examinar cada passo que compde 0s textos
culturais para compreender a semiose em camada correlatas, indissoltveis do todo. Assim, as
experiéncias poderiam ser visualizadas no repertorio do individuo, para permitir a compreensao
sobre a trajetoria do signo até se tornar tradicdo, transcender em metamorfoses, ressignificar
sua estruturalidade e, finalmente, contribuir para a especiacio® da semiose em um continuum.
Diante disso, embora as correntes tedricas da semiotica estruturalista e pragmaticista oferecam
material para estudar a producdo do sentido, concluo estarem na Semidtica da Cultura as
ferramentas mais adequadas para compreender a semiose no Festival Amazonas de Opera e a

interface entre o espetéaculo lirico e a cultura manauara.

3.4 Traducéo e ressignificacéo

Acessar 0s postulados sobre traducao e ressignificacdo, especialmente na Semiotica da
Cultura, apresenta-se como um esforco pertinente para se aprofundar nas questes do sentido
voltadas a dpera. Primeiro, porque, ao longo de sua histdria, a dpera sofreu uma série de
reformas em sua estrutura e nas formas de seu consumo, e, por iSSo mesmo, precisou atravessar
um conjunto de traducdes que se ligam diretamente a estas reformas. Segundo, porque 0s modos
como as Operas se apresentam hoje na cultura, embora tentem alinhar-se as premissas de sua
concepcao, foram remodeladas de acordo com os anseios do publico e das préprias reformas
pelas quais passaram, sendo, neste fluxo, ressignificadas em vérias camadas para, entdo,
tornarem-se o que é hoje tido como género e uma expressao artistica que se pretende completa.

A questdo da traducdo esta atrelada, em uma visao basica, a alguns fatores que fomentam

indicios para sua compreensdo. O mais caracteristico deles seria o de cambio entre linguagens

39 Termo emprestado do campo da Biologia e que estabelece os variados processos de evolucio das espécies. O
uso do termo nesta investigacdo se transpde para a caracteristica de evolugdo do sentido em subdivisdes e
camadas, de modo a proliferar sua produgdo na semiosfera.
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— ou, ainda, se consideramos a épera uma linguagem propria, um cambio no interior da
linguagem —, isto €, a transformacdo ou passagem do conteudo de uma linguagem originéria
para uma linguagem nova, que por sua vez faz surgir novos sistemas de signos. E o caso, por
exemplo, quando uma obra literaria € adaptada para o cinema, em cuja adaptacdo ocorrem
ajustes inevitaveis que sdo inerentes a especificidade da propria linguagem. Esse processo
também é conhecido como tradugéo intersemi6tica*® (Amorim, 2013) e dialoga principalmente
com as relacGes de equivaléncia, em geral, entre midias.

Todavia, a tradugdo também ocorre de modo menos pragmatico ou técnico, isto é, nem
sempre sua execucado fica evidente na interpretagdo ou no uso que se faz da linguagem. Por
vezes, a tradugdo pode ocorrer no nivel signico do contetdo, o que permite o surgimento de
camadas inteiramente diferentes para sua concep¢do. Quando tratamos disso pelo olhar da
cultura, a traducdo esbarra na ideia de fronteira, e ocorre com maior énfase entre semiosferas
ao invés de, exclusivamente, entre linguagens.

Sobre o tema, Lotman (1996, p. 12, tradug¢do nossa) esclarece que, “como o espaco da
semiosfera tem carater abstrato, ndo devemos imaginar sua fronteira utilizando os recursos da
imaginagdo concreta”. Desta maneira, na intenc¢do de traduzir como um ato de equivaléncia dos
sentidos na semiosfera, ¢ necessario “semiotizar fatos nao semidticos. Assim, os pontos
fronteirigos da semiosfera podem ser equiparados [...] aos blocos de traducao que adaptam o
mundo externo a uma determinada esfera semiotica em relagdo a ele”. O ponto principal aqui
se justifica em tornar o exoético (o extra-semidtico) em natural por meio de uma equivaléncia
na qual a traducdo ajusta aquilo que esta externo a uma semiosfera para dentro de sua fronteira.
Com base nisso, 0 ato da tradutibilidade se expressa como uma espécie de uniformizacdo
daquilo que ndo é semidtico em algo que passa a ser, de um ndo-texto para um texto, de uma

informacdo obscura a uma informacdo conhecida, e assim por diante.

Nos, porém, conhecemos apenas dois caminhos para a transmissdo de
informacdes entre as geragOes: a heranga genética — que significa um
caminho da informacéo natural extremamente lento e que ndo pode transmitir
simbolos culturais ou textos — e a transmissdo, a tradicdo (no sentido
etimologico) pelo caminho signico por meio de textos sensorialmente
perceptiveis.

40 Tendo sido um tipo de traducdo classificada e desenvolvida inicialmente por Roman Jakobson, a tradugio
intersemidtica ocorre ao se traduzir “[...] de um sistema de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para
a musica, a danga, o cinema ou a pintura” (Jakobson, 1969, p. 72 apud Amorim, 2013, p. 17). Todavia, deve-
se considerar “o ato da tradugdo como recodificacio, ou seja, ndo transportamos de uma lingua para outra, e
sim recodificamos a mensagem que devera ser transmitida. Essa recodificagdo ¢ determinada [...] pelo sistema
gramatical da lingua de chegada, e, no caso da tradugdo intersemiotica, do sistema de signos de chegada”
(Amorim, 2013, p. 17, grifo do autor).
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Os textos e motivos culturais ndo podem ser inatos e herdados. Eles séo
transportados e adquiridos através da tradi¢do. A informacdo adquirida no
periodo de vida de um individuo ndo pode ser transmitida para os seus
descendentes pelo caminho genético, pela via genética (Bystrina, 2009, p. 32).

Por esta lente de andlise, a tradi¢do tende a se comportar como uma espécie de canal
dentro dos processos comunicacionais, capaz, como tal, de levar adiante os fend6menos
imbricados no nivel da propria tradicdo. Para tanto, porém, caberia o ato de semiotizar aquilo
que ndo é semidtico, ou seja, identificar nos fendbmenos os sentidos que lhe sdo caros para,
apenas entdo, pensar em traduzi-los para a temporalidade presente na época de sua manutengao.
Desta forma, talvez seja possivel assumir que a semiose atua na continuidade da producdo de
sentidos para manter a tradicdo viva transmitida nas fronteiras da semiosfera. No caso da Opera,
0 argumento de uma tradicdo lirica italiana, por exemplo, ou francesa, alemd — ou mesmo
manauara, para o0 caso dessa investigacdo — pressupde esse esquema de continuidade, que,
mesmo sendo traduzida e ressignificada, ainda é facilmente identificavel na recorréncia
historica dos lugares onde se observa presente.

Consequentemente, dentro da semiosfera, de acordo com Lotman (1996, p. 14, traducao
nossa), “limitar a penetragdo do externo e interno [...] significa a separagao do que € proprio
do que é estrangeiro [...]”. Nessa conjungdo, isolar algo que é proprio da cultura daquilo que
advém de seu externo possibilita identificar as areas de fronteiras, como a musica de um pais,
por exemplo, que acaba se popularizando em outro pais pela forca hegemonica dos ouvintes
que a consomem neste segundo lugar. “Deste ponto de vista, todos 0s mecanismos de tradugéo
que servem aos contatos externos pertencem a estrutura fronteirica da semiosfera. A fronteira
geral da semiosfera atravessa as fronteiras de espagos culturais particulares”, e acabam
integrando-se a cultura hegemdnica tanto mais quando os produtos sdo consumidos ao ponto
de se tornarem comuns em determinado momento na histéria. Trata-se de uma espécie de
habituacdo do externo — naturalmente ou forcada pela acdo da cultura — com vistas a
normalizar sua presenga em uma semiosfera onde agora passa a ser parte dela.

Dessa maneira, “pela tradugdo, o extra-sistémico pode assumir a condic¢do sistémica,
visto que, em traducdes desse tipo, sdo devidamente considerados a ndo coincidéncia de
codigos” (Machado, 2013, p. 80). Assim, “a simetria do espelho cria as relacdes necessarias de
diversidade estrutural e semelhanca estrutural que permitem a construcdo de relacdes
dialégicas” (Lotman, 1996, p. 21, tradu¢do nossa). Isso implica deduzir que, “por um lado, os
sistemas ndo sdo idénticos e emitem textos diferentes, e, por outro lado, sdo facilmente

transformados de um para outro, o que garante a tradutibilidade mutua dos textos” em um
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esquema que torna a cultura o nucleo de referenciacdo. Tudo que estd mais proximo de seu
centro é aceito com maior facilidade; ao passo que, quanto mais se afasta para as bordas da
semiosfera, os artefatos culturais tendem a necessitar de traducdo para normalizarem seu
consumo dentro da cultura.

Uma proposicdo adequada para compreender tal argumento se embasa em Lotman
(1998), que exemplifica a ocorréncia da tradugéo em duas linguagens distintas. Para elucidar o
esquema do autor & 6pera, transponho-o para um exemplo mais proximo desta investigacio®.
A Figura 02, portanto, adapta 0 argumento do semioticista soviético para um possivel fluxo
inter-relacionavel entre um dado fenémeno, suas traducfes, até chegar ao ponto em que 0
fendmeno é ressignificado de um modo linear, mas que admite certa circularidade. Em outras

palavras, o fluxo possibilita uma renovacao ciclica do fenémeno.

Figura 02 — Possivel fluxo da relagdo fendbmeno-traducao-ressignificacao.
As etapas abaixo comp8em o fluxo hipotético da relagéo entre um dado fendmeno, que passa por tradugdes em
relagdo a outros fendmenos para se tornar, enfim, em um fendmeno renovado por ressignificagoes.

Fenomeno de partida

» Traducdo

v
Fenbmeno
convencionalmente conforme

l Tradugao «

Fendmeno
ressignificado

Fonte: Adaptado pelo autor (2024) com base em Lotman (1998, p. 17, traducdo nossa).

Nesse esquema da Figura 02, tem-se inicialmente um fenbmeno de partida, que pode
ser também considerado o marco-zero de uma futura tradicdo no panorama historico. Quando
este fendmeno entra em processo de interagdo com outros fendbmenos, ocorre uma primeira
traducéo, a fim de que as fronteiras sejam estreitadas com o primeiro fenémeno, situando-o em
um campo intermediario, em sua provavel recorréncia, como um fendmeno convencionalmente
conforme. Esta conformidade se estabelece na identificagdo de similaridades entre os

fendmenos — caracteristicas regionais, temporais, ritualisticas e outras de natureza similar.

4 No modelo definido na obra de Lotman (1998), o termo “fendmeno” ¢ indicado pelo termo “texto” para referir-
se mais especificamente aos textos culturais que sio traduzidos por textos previamente existentes na propria
cultura para se transformar em novos textos culturais.
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Deste ponto em diante, tudo o que interfere no fenémeno de partida passa também a ser
considerado uma etapa de traducdo que se poderia sintetizar na semiotiza¢do dos fatos néo-
semidticos. Consequentemente, esse processo, embora parta de um fendmeno especifico em
dado momento do tempo, termina por remodelar um fenémeno em si, com camadas acrescidas
ao nucleo do primeiro, até que este seja ressignificado. O resultado seria um fenémeno renovado
de sentidos, que ressignifica principalmente a tradi¢do a longo prazo, aspecto este que somente
podera ser identificado com certa clareza em geracGes futuras, haja vista que uma traducédo
reversa seria impossivel, e, assim, “o texto por nds obtido serd, em relacao ao inicial, uma nova
mensagem” (Lotman, 1998, p. 17, tradug@o nossa).

Sob esta Gtica, talvez o ato de ressignificacdo relacionado a um fendmeno esteja
obrigatoriamente vinculado as traducgdes pelas quais passa, tanto sincronicamente, quanto — e
sobretudo — diacronicamente, que também flertam com as funcGes da linguagem para Lotman
(2000). No caso da Opera, as tradugdes podem ocorrer em alguns niveis, dentre 0s quais se
destacam, principalmente, os seguintes: (i) quando uma historia previamente existente em outra
linguagem (literaria, mitoldgica, de tradicdo oral etc.) é adaptada para o enredo de um libreto,
que por sua vez sera montado como espetaculo lirico; (ii) quando uma Opera € transformada em
filme, série, album musical ou quaisquer outros produtos da industria cinematografica e/ou
fonogréfica; (iii) quando, no corpo da Opera, sdo produzidas equivaléncias de sentido a fim de
transmitir aos espectadores a concepcao original da mensagem considerada, como traduzir o
idealismo libertario da Revolucdo Francesa para um publico ndo-francéfono, utilizando-se dos
elementos proprios da 6pera, como figurinos, cenografias, libretos, orquestracao, dancas.

Todas estas caracteristicas configuram-se como aspectos de tradutibilidade que, afinal,
potencializam a ressignificacdo da Opera nas camadas de traducao. Nessa medida, deste ponto
até a tradicdo perpassam, portanto, os sentidos acrescidos no campo da semiose, interior as
semiosferas em que a Opera é, finalmente, consumida pelo publico. Para ilustrar o exposto,
podemos considerar como exemplo o longa-metragem Carmen (1984)*, dirigido pelo italiano
Francesco Rosi (1922-2015), cuja Figura 03 expde um enguadramento no qual se pode
identificar certos aspectos de traducdo que permitem visualizar a ressignificacdo da dpera na

qual o filme foi baseado.

42 A adaptagdo do longa-metragem “conta a historia de uma cigana irreverente, sensual e libertaria que despertou
uma arrebatadora paixdo no coracdo de Don José, soldado do regimento de Alcald, e conquistou também o
aclamado toureiro Escamillo” (Filmow, 2023, online). Todavia, “os conflitos e as queixas multiplicam-se, a
medida que se torna evidente que as suas opinides sobre o amor € o compromisso sdo fundamentalmente
incompativeis” (IMDb, 2023, online, tradug¢ao nossa).



143

Figura 03 — Espelho de tela do filme Carmen (1984).
No enquadramento abaixo, vé-se a personagem de Carmen, interpretada pela soprano Julia Migenes-Johnson
(1943—presente), confrontando de modo petulante Don José, interpretado pelo tenor Placido Domingo (1941—
presente), a companhia de seu grupo e observada pelos militares do batalhdo de Don José.

4

Fonte: Johnston (2017, online).

O filme dirigido por Rosi foi baseado na épera homénima de Bizet, composta mais de
um século antes do langcamento do longa-metragem. Ocorre que a propria épera, por sua vez,
também teve sua historia adaptada para libreto baseando-se em uma novela homénima escrita
por Prosper Mérimée (1803-1870), publicada em 1845. Logo, Carmen nasceu na linguagem
literaria, foi transformada em linguagem operistica e, posteriormente, transposta para a
linguagem cinematogréfica. E as traducGes ndo pararam nesses marcos, pois, segundo Johnston
(2017, online), munido das possibilidades do cinema, Rosi fez questdo de usar “locagdes
espanholas de cartdo-postal” para a fotografia do filme, nas quais foi possivel apresentar de
modo mais visual “paixdes ciganas, touradas” e outros elementos da narrativa que encontravam
nos palcos das casas de espetaculo inumeras limitacdes para a apresentacéo da Opera.

Um outro esquema visual que pode dar pistas e auxiliar na compreensao das traducdes
da dpera é apresentado na Figura 04, tomando a forma de um circuito que explicita os vinculos
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gerais da dpera com o pablico*®, com o contexto historico de suas (re)apresentacdes, com as
relagdes sociais que dela decorrem e com as ideologias que a atravessam. Van Baest (2000, p.
143, traducdo nossa) parte da premissa de que “[...] a Opera como fendmeno semiotico €
definida como a conjuncéo e a co-presenca do libreto e da musica [que se equilibram para
fornecer sentidos ao publico]”. Nesta conjuntura, “o signo operistico trata de personagens e
acontecimentos [...]”, e, portanto, cabe ao publico a “tarefa de processar esta informacao de tal
forma que no final possamos combinar os pedacos de informacao dispersos de modo a nos dar

um interpretante coerente”.

Figura 04 — Circuito da 6pera na relagdo do publico com a cultura.
No modelo apresentado, € possivel observar o vinculo processual entre ideologias diferentes influenciando na
relacdo da Opera com a cultura e com o publico dentro de uma dada temporalidade.

Publico

Ideologia do usudrio do signo
Opera Ideologia dos autores
Ideologia da sociedade

S )

I

I

I
Ideologia dos autores | _ J'
Ideologia da sociedade
~— =

Contexto historico

I
I
I
I
Relagdes sociais Ideologia da sociedade | = -

Fonte: Adaptado pelo autor (2024) com base em Van Baest (2000, p. 149, traducdo nossa).

A explicagdo do autor ¢ simples: “[...] a Opera ¢ uma amalgama de diferentes ideologias
que dialogam entre si por se unirem no contexto de um signo operistico. O didlogo destas
ideologias é o que a dpera tem em comum com todas as formas de producao cultural” (Van
Baest, 2000, p. 149, tradugdo nossa). Isso implica na suposicdo de que o publico encabeca 0

processo comunicacional de recepc¢do da Opera, e a partir dele todos os outros componentes

4 Na obra de Van Baest (2000), o autor utiliza o termo “interpretante” para se referir ao “publico” que consome
a Opera, e que ocupa o lugar de destaque no topo do circuito por ser o ponto de partida para a absor¢ao dos
signos operisticos das obras do género.
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desse circuito ideoldgico se organizam. Na base do circuito, as rela¢des sociais vinculam-se a
ideologia da sociedade, ao passo em que no nivel da dpera, portanto, devem dialogar com as
ideologias da propria sociedade, mas também dos autores da dpera e dos usuarios do signo, aqui
definidos como a audiéncia que consome o espetaculo lirico.

As projecdes do autor tomam forma quando, ainda para esclarecer o dominio signico da
Opera, seu argumento se direciona para a sugestdo de que a comunicacgao prevista na récita de
uma Opera deve ser uma “viagem sombria”, isto €, “vocé nao sabe o que esperar, e reviravoltas
inesperadas ndo podem ser vividas novamente naquele momento, pois as coisas continuam
acontecendo, ndo ¢é possivel escapar do movimento sem atrapalhar a experiéncia” (Van Baest,
2000, p. 143, traducéo nossa), o que se aproxima da necessidade de novidade para o continuum
da semiose, como apresentado por Peirce (2017).

Assim, a comunicacdo pode passar a ser preenchida por traducGes de um nivel mais
cognitivo — ou sensorial, por ampliacdo terminolégica — da audiéncia, que a todo momento
tenta realizar equivaléncias partindo da referenciacdo em seu repertério de experiéncias
enquanto abstrai 0s sentidos que lhes sdo apresentados na performance de uma determinada
Opera. Tais equivaléncias estao ligadas diretamente as ideologias que compdem a carga signica
do publico, caminhando na direcdo dos argumentos de Van Baest (2000) sobre o vinculo
processual com a cultura.

Em algumas situagdes, talvez seja recomendado pensar a comunicacdo a partir de sua
complexidade em relacdo as trocas culturais dos individuos, que podem ser encaradas como
critérios de interpretagdo para a semiosfera. Barbosa (2012, p. 152) recomenda “pensar a
comunica¢do num mundo como narrativa, isto €, lugar histérico no qual estad sempre presente a
tentativa de explicagdo e compreensdo dos atos comunicacionais”, € estes, por sua vez, auxiliam
nas analises da histdria que permeiam o processo de semiose nas semiosferas a partir dos tragos
distintivos de uma dada cultura.

Por certo, nessas analises € necessario sempre considerar um overlapping** dos tempos,
isto €, uma espécie de sobreposi¢do de ocorréncias (sincronia) em diferentes temporalidades
(diacronia). Assim, pode-se ter uma visdo mais completa do que constitui os sentidos nos
produtos estudados com maior especificidade. Afinal de contas, “ao lado do tempo da natureza
(biologico e fisico), ha os tempos da sociedade e das subjetividades (dos grupos e dos

individuos)” (Ribeiro; Leal; Gomes, 2017, p. 45-46). Ainda de acordo com os autores, “¢ essa

4 Do original em inglés, o termo denota uma justaposicio de objetos, fendmenos, linguagens, temporalidades,
que ndo necessariamente se iniciaram ou terminaram ao mesmo tempo, mas foram simultaneos em algum
momento de suas ocorréncias, portanto, sobrepondo-se (overlapping) uns aos outros.
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multiplicidade de tempos que constitui a arquitetura temporal de cada época, construida a partir
das experiéncias humanas, modeladas por crengas e representagdes”, o que nos leva a
“considerar essa arquitetura como um processo no qual tem importéancia as ideias de cada época,
determinadas pela agdo do homem no mundo”, e que podem facilitar investigagdes de objetos
pontuais, como o caso da dpera em suas camadas de subjetividade a partir dos individuos que

a consomem ao longo de sua trajetdria.

Mas, mesmo assim, ndo devemos assumir apenas que o presente é o lugar da
comunicacdo. Nada comeca hoje. A mesma légica processual que governa a
reflexdo em torno das praticas comunicacionais governa também o olhar
histérico. O momento atual é resultado de um jogo acumulativo dos processos
gue comegcaram muito antes de nés. A historia nada mais é do que atos
comunicacionais de homens de outrora. E sO6 porque sdo um ato
comunicacional é que esses restos, rastros e vestigios puderam chegar ao
presente. O passado sO se deixa ver sob a forma de processos comunicacionais
duradouros (Barbosa, 2012, p. 149).

Por meio dessa ldgica, seria possivel presumir em parte que a ressignificacdo esta,
outrossim, condicionada ao tempo em forma de rizoma, multilateral. A implicacdo desse
argumento se justifica na assertiva de que as traducdes realizadas no ato de ressignificar
determinados fendmenos partem de um marco-zero até o qual se pode rastrear a origem da
tradicdo. Todavia, a partir do marco-zero em diante, todo o tempo passa a ser residual do
presente em direcdo ao futuro, em uma dindmica diacrdnica que perpassa a semiosfera na qual
o fenbmeno se vé ocorrendo ao longo do tempo. Diante disso, a histéria aporta a base na qual
se imprimem os sentidos remodelados considerando os primeiros sentidos produzidos a época
da origem do fenémeno de partida.

Dentro deste ambito conceitual, cabe olhar para o0s processos da producdo de sentido
também como processos de traducdo sob o prisma da Semidtica da Cultura. Nessa vertente,
traducdo concebe a ideia de transformacéo dos textos culturais de um modo diacrénico, em que
0s sentidos parecem permitir ressignificacOes através do tempo. A despeito disso, retomo a
questdo da dpera, que, a priori, se originou de modo rudimentar como forma de acrescentar
poesia de versos cantados a musica instrumental (Kobbé, 1997), mas, a posteriori, ganhou
novas formas, que, junto a dramaturgia teatral, tornaram a 6pera algo muito maior do que aquilo
para o que foi projetada inicialmente. Passou por ressignificacfes que traduziram a Opera de

seu protétipo seminal para seu atual titulo de espetéaculo lirico.
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3.5 A diacronia da tradicdo

Para as andlises tecidas nessa investigacdo, verifica-se como relevante compreender
melhor alguns aspectos intimos as inten¢fes da pesquisa, das quais destaco duas. A primeira
delas é determinar a linha condutora que liga duas temporalidades distintas na hipotese da lirica
na cultura manauara. Essas temporalidades se expressam no periodo da Belle Epoque e nas
ultimas duas décadas na cidade de Manaus, ambas discutidas com maior profundidade no
préximo capitulo deste trabalho. Em todo caso, o conceito concluso mais apropriado para a
compreensdo pretendida aporta-se na diacronia, e, portanto, nela se baseardo parte das
discussdes desta secdo.

A segunda intencao de destaque se manifesta a partir de uma segunda hipotese, isto €, a
de uma tradicdo lirica também na cultura manauara, que se supde nessa investigacado a partir do
Festival Amazonas de Opera em sua relagio com a tradicio operistica herdada dos tempos idos
da Belle Epoque. Aqui a tradigdo parece assumir um vinculo cabal com a diacronia, o que leva
a necessidade de debaté-la em paralelo com os tracos caracteristicos de traducdo e
ressignificacdo por um viés historico. Assim, a diacronia devera, nesta secdo, ser analisada sob
a Otica da tradicdo — e vice-versa, se supusermos que este vinculo é inter-relacionavel na
cultura por meio dos processos comunicacionais.

Um dos aspectos importantes a se considerar ao lidar com tradicdo € a diferenca entre a
“tradicdo viva” e a “tradi¢do fossilizada”, ambos os termos enderecados por Coutinho (2002).
Segundo o autor, a tradicdo viva é aquela referente aos individuos e as suas posses, ou
patriménios, que advém do espectro histdrico e cultural, isto é, de um imbricamento entre
historia e cultura para estes individuos. A tradicdo fossilizada, por sua vez, tem sua concepg¢édo
naquilo que é tido como fato imutavel, uma ocorréncia na linha da histéria em que nao ha espaco
para interpretac@es flexiveis, por isso é vista como eterna.

Todavia, a tradi¢do para a cultura é capaz de abranger ambas as defini¢Ges, primeiro do
fato em si (fossilizado) e depois de suas articulagdes com os sujeitos que dele fizeram parte no
fendmeno (vivo). Podemos ilustrar tal perspectiva com a queda do Muro de Berlim, em 1989,
por exemplo — fendmeno este por meio do qual podemos acessar a tradi¢do fossilizada (a
derrubada do muro em si, enquanto fato irrefutavel) e a tradi¢éo viva (todo o contexto historico,
social, cultural que muito antes da queda comecou a dar indicios de uma revolta popular para a
consumacao do ato propriamente dito). Observa-se, portanto, que um mesmo fenémeno pode

abranger as duas concepgdes de tradigdo, embora sejam distintas.
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Essa distingdo pode ser melhor formulada mediante a analise etimoldgica do
termo “tradi¢do” que, por explicitar um sentido simultaneamente substancial
e processual, lanca luz sobre o problema metodolégico do duplo fundamento
— objetivo e subjetivo — da cultura. A palavra “tradi¢do” deriva do latim:
traditio. Do verbo tradere, que significa a acdo de transmitir, entregar.
Proveniente do direito romano, a expressao denotava originalmente a idéia de
transmissdo material como, por exemplo, na frase: “per manus traditae
glaebae” (“glebas passadas de maos em maos”) ou a transmissao de um poder
ou um direito a outrem, como em “imperium navium legato populi Romani
ademisti, Syracusano tradidisti” (“vocé tirou um legado do povo romano, o
comando dos navios, € o entregou a um siracusano’”). Mas além da acepcao
juridica, o vocébulo traditio sigificava, ja na Antigliidade, a transmissao
de idéias, ensinamentos, préaticas, normas e valores, podendo designar tanto
a agdo de transmitir, como na frase “pugnae memoriam posteris tradere”
(“transmitir a posteridade a lembranga de um combate’), quanto o conteudo
transmitido: “ita nobis majores nostri tradiderunt” (“tal ¢ a tradi¢ao que vem
dos nossos ancestrais”) (Coutinho, 2002, p. 2, grifo do autor em italico, grifo
NOSSO em negrito).

A grande conclusdo da passagem anterior se instala no carater processual que permeia
a tradicdo. E salutar para esta investigagdo assumir um processo para compreender a tradico,
haja vista que os argumentos sobre diacronia aqui expostos parecem ganhar forca quando
visualizados sob a 6tica das temporalidades pelas quais passa o fendmeno até que se consolide
como tradicéo. Isto porque o fendmeno ndo nasce, de modo seminal, como tradi¢do; torna-se
tradicdo por recorréncias espacadas — preferivelmente entre periodos bem definidos — que
estimulam os individuos a esperar por sua repeticao ao longo do tempo, mas que s6 podem ser
compreendidas por eles como tradicdo nas geracGes futuras, sob o pressuposto de que o
fendmeno quase nunca é encarado como tradi¢do por seus idealizadores. Esta interpretacédo
necessita do ingrediente do tempo para ser reforcada na semiosfera: a longa tradi¢do operistica
da Italia decerto ndo era encarada como tradicdo a época da primeira récita de Dafne no
Carnaval de Florenca, mas atualmente o €, gracas a viabilidade de contemplacdo do passado
por meio dos registros historicos.

Para Beyaert-Geslin (2013, p. 2, traducdo nossa), “reduzir a temporalidade a diacronia
e concebé-la como uma variagdo temporal, uma descontinuidade, nos permitird observar a
rearticulagdo sistematica de formas e valores ao longo do tempo”. Consequentemente a0 que se
desdobra dessas elucida¢des do tempo analisado, este ato geralmente é realizado por conta da
existéncia de um vinculo entre a temporalidade e os sentidos, que, ainda de acordo com o autor,
“assegura a atualizacdo dos valores em torno dos quais uma comunidade se rene, mas
submetendo-a de um ponto de vista externo que permite-nos observar a forga mutavel da préaxis,

a sua forma de organizar a sucessao de formas e de a fazer significar”.
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Logo, a integracdo entre tempo e sentido imprime vestigios na historia que podem ser
rastreados até sua origem e analisados no presente, embora tal anélise requeira inimeras
nuances metodologicas e, ndo raro, termine por se tratar de uma Unica camada de interpretacao
— nem sempre fidedigna — acerca dos fendmenos, e ndo uma garantia de como de fato se
sucederam tanto na tradigéo fossilizada quanto na tradi¢do viva. Ainda assim, a relacdo dual de
tempo-sentido pode ser uma das formas mais efetivas de se investigar fenémenos pelo campo
da Comunicacao, também como um modo de ndo depender tdo-somente da historiografia.

Como consequéncia, caberia apontar que a distin¢do entre as tradi¢des é significativa,
pois “os acontecimentos diacronicos t€ém sempre carater acidental e particular [...e] os fatos
diacronicos sdo particulares; a modificagdo de um sistema se faz pela acdo de acontecimentos
que nao apenas lhe sdo estranhos, como também isolados, sem formar sistema entre si”’
(Saussure, 2006, p. 109 apud Broden, 2017, p. 29). Essa Otica talvez possa contribuir para
elucidar melhor como a tradicdo se comporta na histéria para sua consolidacdo e,
posteriormente, sua manutencao.

De um lado, com base no critério da particularidade, os fatos diacrdnicos necessitam de
certa recorréncia para serem reconhecidos pelos individuos na cultura, e, de outro lado, uma
vez registrados na memoria coletiva, passam a ser praticados por determinados grupos com a
mesma recorréncia, consolidando a tradi¢do na linha histérica — quase como um mecanismo
de repeticdo comunicacional, ou como na 6tica do conceito programatico no caso da musica,
esclarecido no segundo capitulo deste trabalho. Nesse plano, ndo se poderia considerar tradi¢éo,
por exemplo, eventos especificos que nunca mais voltaram a ocorrer dentro de uma mesma
semiosfera. A recorréncia, portanto, passa a ser um ingrediente primordial para a tradi¢cdo em
um panorama diacroénico.

Utilizando os argumentos relativos a memoria coletiva, seria possivel aventar que a
tradicdo, no processo diacrénico, se consolida a partir da experiéncia do fenbmeno por parte
dos individuos e de sua recorréncia. O Festival Amazonas de Opera, por exemplo, pode ser
considerado como uma heranca da tradicdo lirica do periodo da Belle Epoque a partir da
experiéncia que 0s manauaras tém no registro histérico das éperas performadas no passado. Os
fatos constituem, portanto, um reforco de memoria que auxilia na consolidagéo da tradi¢cdo —
que, volto a enfatizar, somente pode ser compreendida como tal quando se afasta de seu marco-
zero, ou seja, quando se pode visualizar nos exemplos de registros historicos as recorréncias do
fendmeno na semiosfera. A Belle Epoque Manauara, por sua vez, ndo era conhecida por este
termo designativo a época em que ocorreu; coube a histéria nomina-la como tal na dinamica

diacronica.
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Nesse sentido, 0 espaco de experiéncia se constitui como fonte de sentidos e
de verdades a serem chamados na configuragdo do agir no presente. A
consciéncia se faz historica quando ¢ afetada por um passado que é recebido
e interpretado a luz das proposi¢des de sentido e pretensdes a verdade que
carrega. O passado deixa de ser visto como um depositario morto de fatos
dados ou como uma verdade imperativa e se faz presente, oferecendo
condicdes para que o individuo produza, nesse seu agir, expectativas quanto
ao futuro.

O presente é vivo, portanto, porque € historico, porque permite a
reconfiguracdo constante do passado e do futuro. Todo narrar, todo esforgo de
configurar a experiéncia temporal — midiético inclusive — resulta, entdo,
esse agir, se constitui como uma operacdo de producdo de sentido, de
configuragdo de mundos, a partir da proposi¢do de uma experiéncia do tempo,
ao configurar presente, passado e futuro (Ribeiro; Leal; Gomes, 2017, p. 39).

Adicionalmente, “a particularidade do termo ‘tradicdo’ ¢ precisamente o fato de
designar, a0 mesmo tempo, um legado cultural ou, se preferirmos, um objeto, o produto da
atividade humana, e a sua reproducao ou transmissao no tempo” (Coutinho, 2002, p. 3), de
modo que esse legado é construido primordialmente através da subjetividade na semiosfera, ou
seja, trata-se de um “processo subjetivo através do qual esse produto é socialmente elaborado”.
Assim, uma outra caracteristica da tradicdo ¢ a de que por certo ndo pode ser criada na
individualidade — ou pelo menos ndo experimentada no isolamento dos individuos, pois, dessa
forma, ndo passaria de um comportamento individual —, mas, ao invés disso, aporta-se na
coletividade das experiéncias sincronicas e diacronicas, configurando em si mesma uma agéo
processual que pode ser identificada tanto horizontal quanto verticalmente na historia.

Além disso, 0 autor aponta para uma outra vertente argumentativa, que se apresenta na
tendéncia de divinizacdo da tradicdo, isto €, uma espécie de compreensdo desta como parte de
uma mitologia criada em torno de sua concepcao, de modo idealizado, ou ainda acrescido de
novos sentidos compativeis com sua ocorréncia. Geralmente, esse aspecto divino para a tradi¢éo
encontra embasamento quando os individuos tentam compreender sua propria origem, ou a
origem do tempo e a origem das coisas que existem, e assim o fazem tentando enxergar a
tradicdo partindo de um olhar nostélgico, afetivo, a mercé da memdaria coletiva.

Neste cendrio, parecem surgir vertentes de atribuicdo a origem — do homem, do tempo,
das coisas — por meio de explicagdes que fogem & realidade dos fatos, e por isso mesmo a
tradicdo, quanto mais se afasta de seu marco-zero, mais tende a ganhar interpretacfes que,
embora usufruam de um nucleo verdadeiro, ressignificam-se a partir de quem a analisa, e, entéo,
a ressignificacdo per se ganha um teor mais imperativo nas traducdes que se faz da prépria

tradicdo. Em sintese, poder-se-ia assumir ao menos duas dimensdes para a tradi¢do: aquela que
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é real e aquela que € idealizada pelos individuos que dela participam ativamente na historia de
sua ocorréncia.

Diacronicamente, portanto, a tradicdo pode ser encarada como um sistema de signos
transmitidos culturalmente em um dado recorte historico. Em geral, tais signos aparecem
imbricados de camadas de sentido, e podem refletir linguagens, simbolos, rituais, mitos, dentre
outras formas de expressdo cultural. De acordo com Ricoeur (2010, p. 376 apud Ribeiro; Leal,
Gomes, 2017, p. 40, grifo do autor), “¢ projetando um horizonte histérico que experimentamos,
na tensdo com o horizonte do presente, a eficacia do passado, da qual o ser-afetado é o
correlato”, o que pode indicar que a transmissdo da tradi¢do ocorre, em grande parte, através
dos processos comunicacionais e de sua importante contribuicdo para consolidar a propria
tradicdo dentro dos recortes histdricos considerados.

Com base nisso, a medida que 0s signos sao repassados entre as geracoes, é possivel
supor que admitem traducOes que os ressignificam, a depender das geracfes subsequentes, que
0s recebem e interpretam sob a Gtica inferencial de suas proprias temporalidades. Isto pode
resultar tanto na perpetuacdo da tradicdo quanto em sua extincdo; o que ditara qual dos
resultados se tera €, provavelmente, o manuseio da tradicdo traduzida semioticamente e
ressignificada pelo periodo da histdria e pelos individuos que o vivem.

Pode-se acrescentar a esse debate sobre a diacronia da tradicdo a existéncia de planos
diferentes para as formas com que o sentido se apresenta na cultura. H4, em primeiro lugar, um
plano de imanéncia referente as harmonias da historia, que sdo organizadas pelas préaticas
sociais dos individuos devidamente registradas e que computam um panorama da tradi¢cdo. Em
segundo lugar, ha o plano referente aos desacordos nas interpretacdes da tradi¢do, evidentes nas
interferéncias dos registros historicos que fragilizam a concretude dos fendmenos. Tais planos
sdo pontuados por Beyaert-Geslin (2013, p. 2, traducdo nossa), para quem “os objetos [ou
fendmenos] nos permitem vivenciar o tempo como uma diacronia”, contudo, “a propria
diacronia participa da enunciacéo criativa”, o que permite inferir que ndo apenas os fendmenos
historicos geram vestigios para sua interpretacdo, mas a sua propria relacdo com a histéria
também é pertinente nas investigaces sob as quais a tradi¢do se vé analisada.

Se por um lado “podemos nos isentar dos fatos diacronicos estabelecendo correlagdes
entre as atividades cientificas e 0s acontecimentos que acontecem no plano histérico, geografico
e institucional” (Broden, 2017, p. 34), por outro, Barbosa (2012, p. 151) sustenta que “pensar
em relagdo [aos fatos diacronicos] € se referir obrigatoriamente a questdo da narrativa”. Para o
autor, a narrativa se trata da “forma como nos consideramos na duragdo, ou seja, a maneira

como enquanto seres nos relacionamos com a relagido temporal (passado, presente e futuro)”,
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do mesmo modo que “o ato humano na sua dimensao historica ¢ essencialmente narrativo
(passado, como memdria; presente como agao e futuro como projeto ou espera)”’. Diante disso,
convém, de igual modo, lidar com a tradicdo sob a perspectiva de uma narrativa diacronica, isto
¢, enquanto fendmenos recorrentes experimentados no coletivo a partir de temporalidades
distintas e registrados de acordo com os individuos ativamente participantes em sua construcao
e manutencao.

Em outra medida, seria possivel especular que a subjetividade da tradicdo, por Ihe gerar
incoeréncias historicas nos sentidos da semiosfera, pode mistificar a cultura e, desta feita,
afastd-la de uma praxis concreta por conta de uma falta de objetividade ao encara-la. Nessa
logica, Coutinho (2002, p. 3) esclarece que “a cultura ¢ pensada como sujeito absoluto: o
‘espirito do povo’, uma totalidade singular que escapa ao controle dos individuos e opera nos
limites de suas proprias leis”. O autor acrescenta ainda que “os individuos participam do
desenvolvimento da cultura, mas ndo sdo capazes de alterar o rumo dos acontecimentos
historicos, sendo estes uma determinagdo do espirito [coletivo]”, o que atribui & memoria
coletiva, portanto, a chancela de perpetuacdo das tradicGes construidas historicamente,
percebida ai a semiose concretizada na semiosfera pelos processos comunicacionais que
sobrevivem a passagem do tempo e imprimem na cultura a recorréncia da tradicao.

Em argumento similar, Beyaert-Geslin (2013, p. 13, traducéo nossa) complementa:

O tempo é concebido como continuidade e descontinuidade. E a0 mesmo
tempo uma realidade continua e uma sucessdo de momentos colocados ponta
a ponta. A diacronia restitui o segundo sentido e evidencia a ruptura do tempo,
suas sucessivas rupturas. Submetidos a um ponto de vista, estes assumem 0
estatuto de limites que separam e ligam segmentos consecutivos. Nesse
sentido, conceber o tempo pelo angulo da diacronia chama a atencdo também
para o contraste de valores colocados ponta a ponta, para os fenébmenos de
abertura e fechamento, de rupturas, mas também para as conexfes entre 0s
segmentos. A diacronia permite-nos conceber o tempo como uma série de
acontecimentos e a novidade na sua atualidade.

Igualmente para Broden (2017, p. 34), convém destacar que todos “esses
acontecimentos diacrénicos indicam como as perspectivas interna e externa se unem e se
misturam no percurso cientifico de um pesquisador”, haja vista que “se cada um dos fatos e
situagdes evocados guarda uma grande parte de aleatorio, as a¢cfes comparaveis de uma época
somam-se para esbogar uma tendéncia e produzir efeitos significativos”. Aqui estd mais um
indicio de que a tradicdo é coabitada pela complexidade dos fendmenos que Ihe sdo intimos, e
que, no esquema geral da histdria, refletem-se como cenarios paradigmaticos que se acoplam a

concepcao de diacronia na cultura.
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Logo, “o presente, assim, ndo se apresenta mais em sua associacdo ao ver, mas
simultaneamente como um agir e um sofrer em que o0s sentidos do passado e do futuro séo
constantemente realinhados pela consciéncia historica” (Ribeiro; Leal; Gomes, 2017, p. 40).
Estas perspectivas contribuem para a suposicéo de que a tradicdo diacrénica esta tdo imbricada
por fluxos de semiose quanto a prépria cultura esta atravessada por modeliza¢bes que nela se
instalam de modo traduzido e se assomam a hegemonia, fortalecendo a tradi¢do por meio de
sua manutencao ao longo do tempo.

Todavia, ndo basta supor que o passado se situa como originario e o0 presente, como
ferramenta de significacdo, pura e simplesmente. Isto porque, segundo Barbosa (2012, p. 153),
“pensar historicamente [...] permite o enriquecimento da reflexdo sobre o universo
comunicacional [...]. Pensar historicamente ¢ colocar em destaque a visao processual do mundo
e as préaticas e processos comunicacionais como proprios de um momento e lugar”. Para tanto,
ndo se pode simplificar demasiadamente a analise das tradi¢cGes, como em categorias de passado
e presente, mas ideal mesmo seria acessar a tradicdo como um Unico fenbmeno do qual se
desdobram camadas de sentidos culturais que, ndo incidentalmente, estdo vinculados aos
aspectos temporais pelo composto diacrébnico — que, embora seja primordial para sua
investigacdo, ndo pode dispensar outras complexidades da semiosfera, como as tradugdes e as
ressignificacOes permeadas pelos processos comunicacionais.

Adicionalmente, vale recorrer aos argumentos de Coutinho (2002, p. 3), para quem “a
tradicdo é compreendida como atividade de selecdo, valoracado, interpretacdo e afirmacdo do
acervo cultural legado pelo passado”. Vale, outrossim, presumir que “esta concep¢do da
tradicdo como ‘totalidade’ — sintese dialética entre sujeito e objeto — contrapfe-se as
perspectivas ‘subjetivistas’ e ‘objetivistas’, a partir das quais o pensamento metafisico pensa a
cultura”. Resumidamente, os processos de semiose convertem-se na producdo de sentidos na e
para a semiosfera a partir de um patriménio cultural, relegado as geracdes futuras pelas
geragdes anteriores que, a sua época, desempenharam o papel de semeadores da tradicdo, mas
muito provavelmente ndo foram capazes de, dentro da temporalidade que lhes cabia, colher os
sentidos que dela se perpetuaram na histéria.

Adicionalmente, em vias de conclusao sobre este tema, posso sugerir que o que se tem
hoje em Manaus, por meio do Festival Amazonas de Opera, pode ser compreendido como uma
traducdo da tradigdo, tal como proposto por Lotman (1999). Esta traducdo, por sua vez,
configura-se também em si mesma como uma traducdo das tradi¢fes operisticas europeias, e

que, até certa medida, também carrega consigo uma cultura civilizatoria, camada esta imbricada
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no resgate de uma memoria cultural da Belle Epoque originada nos moldes europeus, e,
posteriormente, traduzida pelo festival.

Deste modo, a diacronia da tradi¢ao dialoga com a historia, porém, constréi esse dialogo
em um nivel estrutural ao invés de manter consigo uma relacéo indissociavel, uma vez que a
passagem do tempo € capaz de remodelar a tradi¢cdo por meio das tradugdes e ressignificacdes,
mas ndo &, em Ultima analise, o ponto inicial de sua ocorréncia. Assim, o ato transativo de criar
uma tradicdo nova talvez se expresse melhor na praxis de fatos histérico-comunicacionais, isto
é, nas acdes do homem em meio ao coletivo, que se repetem vezes o suficiente para imprimir
na cultura uma continuidade programatica dentro do minimo de sua concepgdo, por mais que
este minimo se mantenha apenas como alicerce ao longo da historia, e chegue até as épocas

futuras como registro cultural dos tempos idos.
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A atividade musical referente ao norte do Brasil,
ainda pouco conhecida no restante do pais, revela-
se rica e sensivel [...] durante a sua fase aurea, em

gue o Brasil todo sonhava erguer-se ao nivel das

grandes nagoes [...] em igualdade de prestigio e

respeito [...], uma regido outrora marginalizada,

algumas vezes contemplada com assombro pela
monumentalidade de sua natureza, outras vezes
vista com surpresa e até estranhamento, por sua

producao cultural cosmopolita e sofisticada.

— L. Pascoa (2009, p. 13).

intencdo deste capitulo manifesta-se na apresentacdo de episddios liricos em

Manaus, que se coadunam a partir de uma linha historica da cidade — isto €, marcos

importantes na formacéo social e citadina daquela que muitos consideravam uma
“aldeia” no meio da selva. Primeiro, tem-se 0 inicio das apresentacdes de dperas em uma época
de pouco desenvolvimento regional, em meados de 1870, para, depois, haver uma maior
incidéncia de espetaculos da lirica seguindo um surto de modernizacdo urbana no periodo da
Belle Epoque. Posteriormente, os episodios foram forcosamente pausados pelas crises
econbmicas, e apenas recentemente voltaram a ser registrados por ocasido do Festival
Amazonas de Opera.

De modo pragmatico, considerar tais episodios liricos contribui para um rastreamento
metddico da efervescéncia cultural — especialmente associada aos teatros da cidade — que
fortalece o argumento de uma tradicéo lirica na cultura manauara, ou pelo menos o argumento
de uma tradicdo em construcdo. Nesse intento, o texto apresentado neste capitulo conduz a
aspectos histéricos que fomentam uma perspectiva diacrébnica na construcdo das
movimentacOes operisticas, herdadas do patriménio urbano da cidade que, embora tenha ficado
adormecido por décadas de inércia cultural, mostra-se atualmente com vontade revigorada para
manter a 6pera pelo préximo século.

Para dar conta desses argumentos, o capitulo prioriza 0 periodo da Belle Epoque
Manauara como um divisor de aguas a partir do qual se pode mapear a dpera na cidade. Por ser
uma heranga estrangeira de origem europeia, os impactos de uma “franconiza¢ao urbana” da
Manaus campestre ganharam forca principalmente estética e culturalmente, mas parecem
fornecer uma contribuicdo mais simboélica do que economicamente duradoura. A “Paris dos
Tropicos” vive, assim, seu episodio mais recente da lirica por meio do festival, que se apresenta

como coroagdo de uma tradigdo ha pouco reinstalada no seio da populagéo.
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4.1 A época em que Manaus “queria ser” bela

A Belle Epoque Manauara (ca. 1890 a 1920) foi um periodo de embelezamento da
cidade de Manaus, inspirado na influéncia francesa, e no qual, de um lado, havia uma cidade
marcada pela localidade geogréafica— envolta de floresta e rio — e, de outro, um lugar habitado
pelos nativos e pelos estrangeiros, que, juntos, davam contorno a uma silhueta de mudancas
urbanas, de fin-de-siécle. Contudo, em uma narrativa oposta, ha historiadores que afirmam que
a época na verdade foi marcada por uma falsa concepcao de modernizagéo, em que se priorizava
os desejos dos famigerados “bardes da borracha” sobre as necessidades da populagao.

Segundo Vlaxio e Franga (2022, p. 5), “estas perspectivas tomavam um caminho ainda
mais pedagogico através da opera: aquele de educar a audiéncia”. Isto porque parecia se formar
naquela época, em Manaus, um movimento em que “uma pequena elite tentava orientar a
populacdo aos modelos de lazer considerados mais citadinos, europeus, representados nos
teatros, nos clubes, nas associagdes ¢ nos modos de se portar e de se vestir” (Villanova, 2008,
p. 41). Vlaxio e Franca (2022, p. 5) destacam, ainda, que as manifestacbes culturais no
considerado Teatro Antigo “tinham uma fun¢do de projeto civilizador que buscava educar as
pessoas [...]. Esta pratica tornou-se mais comum com a chegada dos produtos simbdlicos
europeus em terras manauaras’.

Seria possivel entender o conceito de “elite” por inumeras caracteristicas. Aquela de que
aqui tratamos — com base em Daou (2004; 2014), Santos Junior (2007), Villanova (2008), M.
Pascoa (2009), Dias (2019), entre outros autores de referéncia acerca da época na cidade de
Manaus — revela-se uma elite financeira. Esse grupo seleto era composto por empresarios de
varios setores do extrativismo e comércio, bem como de familias ricas, nascidas na cidade ou
peremptoriamente com residéncias fixas ali. Faco tal ressalva, porque no capitulo seguinte
voltarei a evocar um novo conceito para a elite, contudo, doravante imbuidas de outras
caracteristicas, que dao apresentacdo de varios tipos de elites.

Seguindo-se a isto, 0 movimento francés da Belle Epoque*® compreendeu um periodo
entre o final do século XIX e o inicio do século XX. Sua influéncia tecnoldgica, artistica,
musical, politica, arquitetdnica e cultural extrapolou o territorio europeu, e chegou ao Brasil

tendo como sedes as cidades do Rio de Janeiro, Belém e Manaus. Na Regi&o Norte, 0 cenario

5 Iniciada na Franga ao fim da década de 1870, a Belle Epoque se sucedeu “numa sociedade contrastada onde
uma pequena minoria desfrutava das benesses do progresso, a classe média conquistava lentamente um melhor
nivel de vida, principalmente nas cidades” (Mérian, 2012, p. 135). Ainda de acordo com a autora, o progresso
era “cientifico, tecnologico, material [...]. Se elaborou progressivamente a ideia de uma ‘idade de ouro’, o mito
de uma Belle Epoque”.
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se sustentou por meio do Ciclo da Borracha, cuja fase aurea nomeou Manaus como a Paris dos
Tropicos, gracas a sua transformacao em cidade cosmopolita.

Todavia, pelos altos da década de 1880, “Manaus nao era de modo algum objeto de
admiragdo por parte da elite que ali vivia, que falava da cidade como uma ‘aldeia’ e sonhava
com um espaco urbano em tudo distante do que ela evocava de mais forte” esclarece Daou
(2004, p. 35), e completa: “a presenga impertinente da natureza por toda parte. As vésperas da
Proclamacédo da Republica, a cidade permanecia acanhada, constrangida espacialmente pelo
rio, para onde estava voltada”. Havia uma clara diferenga de percepcdo entre os habitantes da
regido que se sucedia dependendo da classe social.

A classe trabalhadora buscava educagéo no tempo que sobrava, e divertimentos quando
Ihe cabia. A classe burguesa ansiava por entretenimento por ndo suportar mais contemplar o
verde da selva para todo canto que direcionava o olhar. Essa dicotomia encontrou na influéncia
francesa um resultado que atendeu, em certa medida, a ambos os lados, muito embora seja
possivel supor que a elite foi quem mais se beneficiou da desgastada promessa de modernidade.
O fato sobre o qual ndo resta davida é que, decerto, a cena citadina de Manaus modificou-se
visualmente, e isto se constatava nos prédios, nas ruas, nas vestimentas e nas sociabilidades de
um modo proliferado na cidade.

Essas mudancas foram possibilitadas por conta das proprias mudangas econdmicas pelas
quais passava a cidade a época, em um momento oportuno na histéria em que a borracha vinha
se tornando um insumo de demasiada importancia para a economia mundial. Isto se tornava
evidente, portanto, nas regides onde a matéria-prima da seringueira podia ser extraida, e de cuja
atividade inimeras outras poderiam decorrer, inclusive a reestruturacdo de cidades como no

caso de Manaus. Sobre a borracha, Daou (2004, p. 19) esclarece o seguinte:

Na Exposicdo Universal de 1876, em Paris, a borracha foi exibida como
produto incorporado pela técnica, como matéria-prima de pneus em veiculos
movidos a cavalo. Antes mesmo da ampla vulgarizacdo do automdvel no
inicio do século XX, o uso de luvas de borracha foi uma importante
contribuicdo para a assepsia médica. Preservativos sem costuras longitudinais
se difundiram na Inglaterra vitoriana, facilitando o controle da natalidade e da
transmissdo de doencas venéreas. Bernard Shaw referiu-se a tal protecdo de
borracha como a maior invencédo do século XIX.

Havia, de acordo com tais apurac@es, uma atividade econémica bastante fértil em torno
da producéo e comercializacdo da borracha e seus derivados. Em outra linha, Mesquita (2006,
p. 20) argumenta ter surgido na cidade uma “mentalidade progressista” por meio da qual se

discutia, em todas as esferas, questdes relacionadas ao urbanismo, uma das herangas mais
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veementes que perdura até hoje no Centro Historico. Ocorre que esta tal mentalidade
pressupunha um modelo burgués que néo era vivido pela populacdo geral, mas, ao invés disso,
pela parcela dos mais ricos que desejavam integrar-se ao sistema capitalista internacional, ou
pelo menos replica-lo como podiam estando cercados pela maior floresta tropical do mundo.

Como resultado disso — também da alta incidéncia de estrangeiros na regido —, houve
um aumento nos indices de criminalidade, equiparaveis a outras cidades europeias, 0 que ndo
se via com tanta evidéncia no periodo que antecedeu a Belle Epoque. Além disso, o turismo
impulsionou nao apenas a oportunidade de conhecer o “povo da selva”, mas também uma maior
frequéncia de trabalhadores do sexo, que viam na modernizacdo compulsoria vias alternativas
para um sustento precario, porém, com demanda regular (Dantas, 2014).

Tal como costuma acontecer em cidades que passam por uma mudanca apressada,
Manaus viu a formacdo de agrupamentos analogos a guetos, que por falta de opcdo afastavam-
se cada vez mais das localidades privilegiadas pela reformulacdo dos padrdes citadinos. Em
paralelo a isso, 0s governantes tentavam, de variadas maneiras, justificar a razdo de ser para
tantas mudancas. O plano era dar visibilidade a cidade colocando-a no mapa internacional, ndo
apenas pela exportacdo de latex, mas, sempre que possivel, pelos produtos culturais que se
venderiam facilmente com a oferta do exético.

Sobre o fato, M. Pascoa (2009, p. 52) pontua que “a decisdo pela constru¢dao do Teatro
Amazonas [...] coincidiu com o processo de estratificacdao social do publico frequentador do
teatro, talvez motivado pela regularidade de espetéculos e a defini¢do dos géneros assistidos”.
O musicologo acrescenta ainda que “a maior urgéncia para inaugurar o teatro publico deve ter
sido o desejo de um espaco cénico de melhores e maiores recursos, para suportar a demanda
que se ia imprimindo”.

Mesquita (2005, p. 138) destaca uma “europeizagao das elites, tanto que modernidade
(ideologia do progresso) e civilizacdo se tornam sindnimos intercambiaveis, revelam-se
igualmente no plano das idéias, no desejo de ser parte integrante do universo belle époque”. A
predilecdo pela importacdo da cultura estrangeira tornava os tragos culturais da cidade cada vez
mais restritos a populacdo pobre, afastada do Centro Historico. Talvez, por esse motivo, quando
0 mau gerenciamento de recursos se sobressaiu aquilo que anteriormente havia sido construido
na regido, a cidade perdeu muito mais do que apenas sua autonomia econdémica, mas, em
simultaneo, viu desbotar-se a logica cultural de que tanto parecia se orgulhar.

Desta maneira, insistir em enxergar a Belle Epoque pela lente da atualidade seria
incorrer em uma espécie de anacronismo perigoso para analisar fendbmenos desta escala — esta

nocdo, vale frisar, € bem aceita por Lotman e Uspenskij (1979, p. 67, traducdo nossa, grifo
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nosso), quando apontam que “toda cultura [é] determinada historicamente [e] gera um
determinado modelo cultural proprio”, que, por consequéncia, deve conduzir sua analise por
um viés diacronico fundamentado na historicidade da cultura em especifico. Até porque, hoje,
a cidade de Manaus se reinventa com base em suas herangas social, cultural, urbanistica,
resgatando o patriménio imaterial que acumulou ao longo dos Ultimos cem anos pos-Belle
Epoque. Ha, entretanto, quem olhe para o passado da cidade com um resguardo tendencioso,
qguando na verdade ndo se pode negar nem 0s erros cometidos na gestdo de um periodo de

rupturas culturais, nem as benesses patrimoniais que sobrevivem a passagem do tempo.

A virada do século XIX para o XX apresentou-se para Manaus com vigor,
poder e espirito expansionista sem precedentes na historia da cidade, esta se
transformou em promotora de signos de ostentacdo, grandiosidade,
monumentalidades, mas também repressdo, controle, vigilancia. A economia
gomifera semeou possibilidades de reconfiguragdes que deixaram suas marcas
como signos de um periodo. Signos esses filtrados pelas elites e idealizadores
para a reestruturacdo da cidade sob referenciais, em boa medida, europeus
(Santos Junior, 2007, p. 2).

Todas essas configuracGes signicas funcionam, sob o olhar critico de hoje, como
indicios para compreender o desenvolvimento da cidade de Manaus, ndo apenas
economicamente — haja vista que tal eixo pode acabar se restringindo, a depender da 6tica, as
questdes relacionadas a extracdo do latex —, mas, sobretudo, culturalmente. A histéria da
cidade, nesse segmento, serve de registro para rastrear o panorama da formacéo de uma cidade
que, embora jovem na idade, carrega vasta experiéncia em termos de camadas culturais.

Porto (2016, p. 46), em um caminho contrario, esclarece que a Belle Epoque Manauara,
de certa forma, “marca a historia da cidade pelo seu primeiro momento de expansdo urbana e
tecnologica”, mas também “pelo grande nimero de estrangeiros, que, atraidos pela ideia de
prosperidade a partir da economia da borracha, chegaram a regido e tiveram importante
participag@o no processo de transformagdes empreendidas na cidade”. Neste cenario, hd uma
arbitrariedade clara no enfoque que se da a analise do periodo de influéncia francesa, e que se
faz pertinente para pensar a cultura manauara.

Manaus era naqueles tempos “facilmente identificada como uma ‘aldeia’ [e] esta
representacdo da cidade [...] foi eclipsada, superada pela imagem de uma cidade dita

29

‘moderna’” (Daou, 2014, p. 116). Existe aqui uma mudanga substancial na forma como Manaus
era percebida, tanto por seus nativos quanto por seus visitantes. De inicio, um local rudimentar,

refrativo do carater pitoresco e bucdlico de um acampamento simples, que, depois, ascendeu
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aos patamares civilizados da sociedade oitocentista, tomando para si a chancela de cidade
moderna e atrativa aos olhos da nova republica que nascia.

Segundo Dias (2019, p. 20), “embelezar e modernizar Manaus foi o grande objetivo dos
administradores dessa época. Era necessario que a cidade se apresentasse moderna, limpa e
atraente, para a imigragao, o capital e o consumo”. Nesse sentido, muito mais do que subsidiar
a populacdo manauara uma melhoria de vida — em termos de infraestrutura, saneamento,
logistica, educacao, dentre outros aspectos oriundos da rotina na cidade —, havia uma urgéncia
para tornar Manaus mais apresentavel visualmente, com fins de agradar os donos das grandes
fortunas que se acumulavam a época e, mais importante, para nao lhes envergonhar quando a
cidade precisasse ser exibida como vitrine aos olhares estrangeiros. E 0 melhor modelo que se
adequava a tais intencdes era, efetivamente, o0 modelo francés, que, segundo Mérian (2012),
ditava na segunda metade do século XIX muitos padrdes replicados na Europa e no mundo em
termos de tecnologia, arquitetura, ciéncia e moda.

Parecem coexistir, desta feita, diferentes narrativas para o caso da época do
embelezamento em Manaus, cada uma delas com uma ética prépria que, apesar de correta, ndo
invalida a outra. Porém, em um tépico as narrativas convergem. No fato de uma das maiores
herangas deixadas pelo periodo ser o Teatro Amazonas. Sua constru¢do ndo apenas situou a
cidade no mapa internacional, ostentando uma opuléncia da civilidade no coracdo da Floresta
Amazoénica, mas também fez nascer no povo a curiosidade pelos espetaculos ali hospedados.
Criou-se, entdo, uma atmosfera mitica em torno da construcdo da casa, cuja inauguracao
aconteceu, ainda com necessidade de acabamentos, em 31 de dezembro de 1896.

“Com efeito, o anseio por diversdes publicas [das mais variadas] colocou Manaus no
roteiro das turnés de inimeros corpos artisticos € musicais estrangeiros” (Vlaxio; Franga, 2022,
p. 5). A partir desta perspectiva, L. Pascoa (2009, p. 13) elucida, por sua vez, que tanto Manaus
quanto Belém fazem parte de “uma regido outrora marginalizada, algumas vezes contemplada
com assombro pela monumentalidade de sua natureza, outras vezes vista com surpresa e até
estranhamento, por sua producdo cultural cosmopolita sofisticada”.

Muito deste estigma, que se assomava ao aspecto de grandiosidade das florestas e rios
que circunda(va)m a cidade, compunha-se do perfil da populagdo. De acordo com Dias (2019,
p. 53), “o recenseamento geral da Republica, em 1890, deu para o municipio 38.720 habitantes,
dos quais 30.910 eram analfabetos. Isto significa dizer que 79,82% da populacdo de Manaus
n&o sabia ler e escrever até aquela data”. Todavia, isto ndo foi empecilho, ao que indicam Daou
(2004; 2014), M. Pascoa (2000; 2009) e Villanova (2008), para o gosto da populagéo pela 6pera,

haja vista sua frequéncia nos espetaculos que recebiam o género.
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O periodo de remodelacdo de Manaus trouxe novos olhares sobre a cidade,
uma redefinicdo da identidade e representagdes diferenciadas dos outros
espagos por parte de seus proprios habitantes, especialmente suas autoridades
e elites. A Belle Epoque Manauara passou a ser representada por segmentos
da sociedade local como a Manaus moderna e civilizada (Santos Janior, 2007,

p. 2).

Além do mais,

se num primeiro momento pode parecer surpreendente indicar a existéncia da
movimentagdo de pegas teatrais ou de outros lazeres em Manaus antes da
grande expansdo da economia do latex, vale perceber que, embora se tratasse
de uma provincia esquecida pelo poder Imperial, voltada para a economia de
subsisténcia e eminentemente rural, a vinda de espetaculos teatrais e lazeres
nado era inexpressiva: a cidade de Manaus possuia teatros, simbolos de status
e lazer civilizados e modernos (Villanova, 2008, p. 17).

Com base nessas apuragdes, ha certos indicios de uma efervescéncia multilateral
ocorrendo na cidade, que acabavam por atravessar 0s varios segmentos de seu desenvolvimento.
De um lado, havia uma remodelacdo identitaria na percepcéo de Manaus em relacdo a si mesma
e em sua relagdo com os visitantes, cada vez mais frequentes e cuja permanéncia se estendia
com a instalacdo de empresas, comércios e outras atividades econdmicas. De outro lado, esses
ensaios para uma nova identidade fertilizavam o terreno para uma movimentacao cultural na
cidade, o que possibilitava ambicionar a sofisticacdo do lazer para os residentes.

Fato € que a cidade crescia rapidamente — talvez até rapido demais para uma
perspectiva duradoura. Essa velocidade nas mudancas ocorridas fazia certas etapas do
desenvolvimento regional serem ultrapassadas sem o devido tempo de aclimatacao, isto &, as
mudancas ocorriam mais rapido do que a populacdo conseguia acompanhar ou se acostumar, o
que, em certo sentido, pareceu incorrer em um cenario positivo em termos de progresso, mas
absolutamente instavel em termos de posteridade. Esse quadro se repetia na cena cultural tanto
guanto no desenvolvimento urbano.

Os espetéaculos de 6pera — suprassumo simbdlico da representacdo desse progresso —
tornaram-se regulares no Teatro Amazonas, tal como anteriormente o eram no Eden-Theatro
(ver Figura 05), construindo uma heranca operistica que por muito tempo ficou silenciada, mas
(ue passou a ser resgatada com a criacio do Festival Amazonas de Opera, em 1997, um século
ap6s a edificacdo da casa. Na Belle Epoque, as temporadas liricas ganhavam o apreco do
publico e faziam Manaus se destacar na América Latina. Essas oportunidades fizeram fervilhar

a légica cultural da populacéo a época.
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FIGURA 05 — Anuncio das temporadas liricas no Eden-Theatro e no Teatro Amazonas.

No recorte a esquerda, vé-se 0 andncio da temporada lirica sediada no palco do Eden-Theatro, entre 1890 e
1891, indicando a direcdo de Joaquim Franco, maestro brasileiro que dirigiu grande parte das estacfes
operisticas realizadas na cidade de Manaus. No recorte a direita, vé-se 0 andncio da temporada lirica sediada
no palco do Teatro Amazonas, em 1907, com a programacao de espetaculos que se destaca pela encenacéo de
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E possivel salientar, de acordo com Villanova (2008, p. 186), que “pequenos trechos de
oOperas ja tinham sido exibidos na cidade de Manaus em 1874, porém foi no Eden-Theatro que
ela realmente se afirmou como espetaculo costumeiro entre os habitantes da cidade”. Isso indica
que a trajetdria da 6pera na cidade remonta a uma época pretérita a propria construcéo das casas
com essa finalidade, e dao conta de uma espécie de experimentacao por parte do publico desse
género gue, anteriormente, se via apenas nos saldes nobres europeus.

Imprimia-se ali 0 que Daou (2004, p. 46) destaca:

Nos jornais, chama a atengdo o reconhecimento da necessidade de
“diversdes”, o que sinaliza para a emergéncia de um tipo de sociabilidade mais
segmentada [...]. As diversdes e os eventos publicos eram objeto de atengdo
dos diferentes administradores, governadores e prefeitos, preocupados em
promover distracfes e grandes acontecimentos que favorecessem a vida
publica e convivéncia “ordeira” nos espacos da cidade — renovada tanto
urbanistica quanto demograficamente, visto que a grande maioria dos
habitantes eram recém-chegados ao Amazonas. A vida da cidade tomou as
ruas. As calgadas da avenida eram ocupadas com mesinhas, “‘como na Franga”
e tal qual fazia a elite carioca no apogeu de sua belle époque.

Indicios deste sucesso podem ser constatados nas temporadas de Gperas, que nao apenas
traziam amantes da musica estrangeiros ao solo manauara, mas também cediam a Manaus uma
envergadura de opuléncia em comparagéo a outras cidades, inclusive europeias, que ndo eram
capazes de igualar sua excentricidade nem apelo turistico para a alta classe burguesa. A marca
deixada pela Belle Epoque pode ser observada em varios tracos distintivos da cidade e da
populacdo local, mas, sobretudo, na realizacdo dos espetaculos liricos performados no Teatro
Amazonas.

Interessante frisar que ndo era um costume do poder publico da época firmar
compromissos para edificacdes cuja finalidade seria a pratica das belas artes. “Antes da
construcdo do Teatro Amazonas, os governos provinciais [...] ndo custeavam as construgdes
de teatros. Sua edificagdo ficava a cargo da iniciativa privada” (Villanova, 2008, p. 86), a
exemplo dos antigos mecenas, nos séculos XVII e XVIII. Isso parece direcionar para uma
compreensdo de que a administragdo publica parecia divergir do seu padrdo de governo, 0 que,
ainda de acordo com a autora, encontrou na pressao por parte da elite uma rota para a
intervencdo dos governantes na construgdo de um monumento inteiramente manauara.

Todavia, a0 mesmo tempo em que a pressdo da elite manauara sobre a distribuicdo da
verba puablica detinha uma agenda efetivamente cultural, também impactava nos outros

segmentos que dai se ramificavam. Por certo que “os marcos da Belle Epoque permaneceram
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conservados na memoria de manauaras até os dias de hoje” (Santos Junior, 2007, p. 14),
contudo, ao distanciar-se de uma narrativa ufanista que tende a orbitar os registros desse
episodio na historia da cidade, Dias (2019, p. 121) afirma ter havido “em Manaus uma
concentracdo muito grande de trabalhadores mal pagos, explorados nos mais diferentes tipos
de servicos, que sofreram com o aumento do custo de vida”, panorama este quase que
inteiramente “provocado pelos altos precos dos produtos importados e pela caréncia dos
géneros de primeira necessidade, o que contribuia para as péssimas condicGes de vida desses
trabalhadores”.

Apesar dessa configuracdo recorrente, a populacao parecia se orgulhar dos artistas que
“cultivava” nas recorrentes temporadas liricas, como no exemplo registrado no Commercio do
Amazonas (1899, p. 2), em que o colunista do editorial de cultura vangloria-se de a populagédo
ter feito o nome de Amelia Lopiccolo (1869-19--), uma soprano assidua nas dperas encenadas
no Teatro Amazonas, ficar famoso mundialmente. “Relativamente nova no palco [...], o
publico comprehendeu desde logo a artista e dentro em pouco applaudiu a em papeis mais
sérios”, e acrescenta que “nem se diga que s6 nos a admiramos. O franco successo que provocou
em alem-mar prova que a nossa consagragao ¢ justissima”.

Outra nocéo pertinente é a relagdo do consumo de espetaculos com a sociabilidade das
mulheres da época, como expde Daou (2014, p. 2016):

Na frequéncia ao Teatro se fazia presente o ritual de reconhecimento da elite
e dos comportamentos sociais. As mulheres terdo quanto a isto um papel
importante e rigidamente controlado. Se tradicionalmente um dos locais de
aparecimento publico das mulheres era a missa celebrada aos domingos, o0
Teatro foi a “escola de costumes” da qual participavam as familias e onde
eram observados os individuos, especialmente mocas e senhoras que se
apresentavam no espago publico. Exatamente elas, que duas, trés décadas
antes eram recorrentemente descritas pelos viajantes como recolhidas as casas
e até mesmo em func¢do da sua auséncia em determinadas comemoragGes em
que pudessem estar em pé de igualdade com seus maridos.

Nesta concepgio especifica, “a Belle Epoque passou a ser a mudanca de habitos das
pessoas que acreditavam na mudanca social e visualizava-se, entdo, o progresso futurista. 1sso
era inevitavel” (Souza, 2013, p. 163). Compreendo, aqui, que a sociabilidade da populagdo
passava a se condicionar pela logica cultural do coletivo, mas também a condicionava pela
mesma via. O que gerava uma relagdo de dependéncia dicotdmica entre as partes e o todo,
incorrendo na modulacdo da propria cultura.

Independentemente da Gtica pela qual se analise o periodo, a Belle Epoque delineou um

perfil bastante caracteristico para Manaus, transformando-a, segundo Santos Junior (2007, p.
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17), em “uma cidade multipla, hibrida, com diferentes espagos, territdrios e representagdes de
seus usos, com variedade de elementos culturais, étnicos, que, no buscado cosmopolitismo [...],
tensionaram e causaram transformacoes intrinsecas a cidade e entre seus habitantes”. Ufanista
ou realista, simbolica ou concreta, historicamente correta ou equivocadamente idealizada, tal
nocdo pode ser acessada com um breve passeio no bairro do Centro Historico, em que o
individuo — ali nascido ou em visita turistica — pode julgar a partir de seus préprios critérios
a influéncia do modelo francés sobre a paisagem urbana, aspecto este que sera tratado de modo
mais aprofundado no préximo capitulo.

Essas dinamicas constituiam um combustivel natural para a semiose oriunda da cena
lirica em Manaus, de modo que os sentidos produzidos na cultura manauara dispunham-se em
paralelo & movimentacao artistico-musical dos teatros que possibilitavam novos formatos de
sociabilidades. Tais espagos, por sua vez, preparavam o solo para uma tradicdo lirica
proveniente da recorréncia dos espetaculos liricos na cidade, que foi interrompida pela
decadéncia que se sucedeu a perda do monopdlio da borracha, ali o recurso mais lucrativo para
a regiao.

Em uma perspectiva diacrbnica, o intervalo que compreende a efervescéncia dos
espetaculos na Manaus frangaise subsidia as pistas mais relevantes para reconstituicdo da
origem da tradicdo lirica que se traduz hoje no Festival Amazonas de Opera. Deste modo, a
historicidade do periodo, imortalizada nos registros dos documentos consultados, dimensiona
a contextualizacdo a partir da qual se sustenta nesta pesquisa o estudo da semiose na semiosfera
da cultura manauara em sua interface com o espetéculo lirico.

Apesar das narrativas divergentes que permeiam o plano histérico do periodo, a Belle
Epoque ndo pode ser descartada como parte constitutiva do espectro pelo qual a cidade é
contemplada tanto pela populacdo quanto pelo resto do mundo. O argumento da heranca legada
pela influéncia francesa encontra sua validade nas instancias em que o periodo de ensejo franco-
brasileiro integra a histéria cultural de Manaus. Nisso se inclui, também, a legalidade dos
aspectos culturais que se destacam, ainda hoje, na configuracdo bésica do comportamento
manauara, ou Seja, nas praticas cotidianas que se originaram naquela época e que se
consolidaram como tradicdo no esquema idiossincratico dos habitantes da cidade — estejam
cientes do fato ou ndo.

Diante disso, a Belle Epoque Manauara constitui um pano de fundo rico de contribuicdes
para compreender o fendmeno desta pesquisa, a partir do qual Manaus é concebida como cerne
de um viés diacrénico que abarca elementos da semiose e da semiosfera, a exemplo da arte, da

mausica, da sociedade, da tecnologia, da arquitetura, dentre outros compostos geradores de
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sentido. N&o obstante a importancia da cidade no periodo em evidéncia, Manaus também é um
raro exemplo brasileiro de cidade que, aquela época, desejava igualar-se aos centros de grandes

nacdes, e, em muitos aspectos, obteve o sucesso que buscava.

4.2 Antes, o Eden-Theatro

Em outro ponto relevante do resgate que se faz da Belle Epoque, compete apontar que
a opera, de fato, existia na cidade desde a década de 1870, mas se via apresentada muito
modestamente e com pouca frequéncia em teatros pequenos como o da Beneficente
Portuguesa*®. Antes da construcdo e funcionamento do Teatro Amazonas, outro teatro de
notoria relevancia para a cidade foi o Eden-Theatro. Segundo Villanova (2008, p. 187), “o Eden
foi construido em 1888, quando o pequeno teatro da Beneficente Portuguesa estava velho e
cheio de cupins. A cidade precisava de outro edificio [...]”, muito embora a autora também
indique que o edificio do Eden-Theatro fosse “pequeno e feito de material simples”. De acordo
com M. Pascoa (2009, p. 41), “foi ainda neste mesmo teatro que se viu o primeiro recital
inteiramente lirico noticiado na cidade”, tendo recebido luz elétrica no inicio de suas atividades,
algo inédito em termos de funcionamento de teatros.

O funcionamento deste teatro ndo era de todo uma surpresa para a populacéo local, haja
vista que as dindmicas de sociabilidade acabavam sendo bastante presentes na cidade por conta
da movimentacao urbana proporcionada pela economia vivida da época. Em virtude disso, a
Regido Norte do pais encontrava-se em um momento de grande prosperidade em varios ambitos
da rotina social, 0 que fazia de suas capitais anfitrids frequentes dessa movimentacao. Assim, a
cena musical e artistica tomava forma e era registrada pela imprensa com um ar de

exclusividade em que parecia imperar o orgulho da cidade.

Note-se que muitas dessas companhias [liricas] ndo se interessavam de
imediato pelos estados do sul. Manaus e Belém constituiam um centro de
interésse maior que o Rio de Janeiro e S&0 Paulo. Somente depois de uma
estada aqui € que voltavam as vistas para o sul. Isto mostra que o quadro geral
da economia era muito mais satisfatorio e o povo mais receptivo [...]. Mas
também serve para mostrar aos eternos incréus que ndo constituia, para nos,
antes da inauguragdo do Teatro Amazonas, nenhuma novidade a presenca de

% De acordo com Villanova (2008, p. 25), esse teatro foi “criado em 1875, que inicialmente tinha como finalidade
basica gerar recursos para os cofres da referida entidade [a Beneficente Portuguesa]”, e foi extinto em 1888,
com a construgdo do Eden-Theatro. “Inicialmente, o interesse da institui¢do era a formag@o de um hospital para
atender aos imigrantes da coldnia portuguesa que aqui residiam. Foi sob a dire¢ao do primeiro presidente, José
Teixeira de Souza, nascido em Portugal, que surgiu o teatro da sociedade” (Villanova, 2008, p. 141).
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grandes companhias numa cidade encravada na selva (Monteiro, 1965, v. 1,
p. 99).

Comecava-se a produzir, a época, uma cena cultural que orbitava particularmente o ato
de frequentar o teatro. Essa cena cultural, por oportunidade das vérias companhias artisticas
que passaram a visitar a cidade, logo ganhou caracteristica de cena lirica, em que a épera se
tornou espetaculo comum nos palcos manauaras disponiveis. Na Figura 06 é possivel observar
que os espetaculos do teatro desempenhavam funcgdes socioculturais para além das de
apreciacdo artistica e erudicdo da populacdo, ao acrescentarem um evento a programacédo da
temporada lirica em andamento para enderecar-se a tragédia do naufragio de uma embarcacao

que partia para a Provincia de Mato Grosso.

FIGURA 06 — Programa de um evento extraordinario realizado no Eden-Theatro, em 1892.

No recorte, vé-se discriminada a programacao de matiné artistica realizada fora do cronograma regular da
temporada lirica em homenagem as familias das vitimas do naufragio do Monitor Solim&es, uma embarcacao
da Armada Imperial Brasileira que naufragou, diz-se, por conta de sabotagens dos cinco sobreviventes. A
noticia comoveu o pais e desencadeou homenagens como a que tomou lugar no palco do Eden-Theatro.

INTERVALLO DE 20 WINITOS

EDE"'THEATHO | 2 PARTE

1—Symphonia da opeca Fra Diavolo, de Auber, pela orchestra, sob

MATINEE ‘A BTIS'I‘ICA 2—:&2?&1%32::::fg;)nc]l:::lflgth opera Forza del Destino, de

Verdi, pela signora Schiavinato, acompanhada. pela orchestra.

em beneflcio das familias das victimas do 3—Solo de soprano ligeiro— Mia piceerelle—da opera Salvator Ro-

sa, de Carlos Gomes, pela signora Maria Bosi, acompanhada

Mﬂﬂl“n do monitor brazileiro “&M& pela orchestra.

i—Solo de piano—Rhapsodie Hongroise=de Listz, pelo maestro

R Corneili,
. 5—Solo de baritono—Dio possent, Dio d'amor- -da opera Faust, de
3 Dommg0,19 deJ unho de 1892 Gounod, pelo sr. Sante Athos, acompanhado polapox'chestra.
. 6—Duetto de soprano e tenor—Sento una forza indomita, da opera
PROGM MM A Il Guarany, e‘Carlos'(‘mmos, pela signora Conte Foroni e o sr.
iy 2 Martinez Palli, acompanhados ao piano pelo maestro Cornetti.
ARTE 7—Qu;u'lclllr': da opera Semiramide, d» Rossini, para dous violinos,
1 —Symphonia da opera 1l Barbiere de Sevigia, de Rossini violoneello e piano, pelos srs. maestro Adelelino do Nascimento,
" dliesira, sob a di[ltecc.’io S S COI:{I o g ini, pela or« l.{‘nl,\'mundol'elguciras, Alexandre Rayole Armenio de Figuei-
2 -bok')li de |;‘|‘nn9—Sonnala pathetica—de Bethoven, por Melle. Jo- ot
sephina Freitas. ineint
3—Solo de mezzo soprano—0' mio Fernando-~da opera La Favo- Principiara s 2 horas da tarde em peato

rita, de Donizetti, pela signora Desdemona Campagauoli, acon-
panhada pela orchestra.

4—Solo d» violino—Seine ef ballel==de Beriot, pela signora Paulina
Gattinoni. acompanhada ao piano pelo maestro Cornetti.

5—Phanlasia da opera Il Guarany, de Carlos Gomes, para pianoa
quatro miios. pela signora Galtinoni ¢ 0 maestro Gornelti,

6—Noloda contralto—Stella del marinar—da opera Giaconda, de
Ponchielli, pela signora Petich, e duetto seguinte da mesma o-
pera, pelas signoras Petich e Conte-Forni, acompanhadas
pela orchestra.

7—Quartetto da opera Auna Bolena, de Donizetti, para dous violi-
nos, violoncello e piano. pelos srs. maestro Adelelmo do Nasci-
mento, Tranquillino Diogo, Alexandre Rayole Armenio de Fi-
gueiredo. i

Fonte: Diario de Manéaos (1892, p. 4).

Adicionalmente, M. Pascoa (2009, p. 44) esclarece que “a acolhida do publico no novo

teatro [0 Eden] deve ter influenciado diretamente a subvencdo do governo amazonense para um
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novo grupo artistico em 1889, o que possibilitou a manutencao das atividades desse teatro tal
como nos anos anteriores. Assim durou, ainda que em menor escala, pela proxima década.
Todavia, tdo logo se iniciou o século XX também se sucedeu o fim das atividades do Eden-
Theatro, muito pela predilecdo ao Teatro Amazonas, que se imprimiu como a casa principal de
espetaculos na cidade.

De todo modo, o Eden deu a largada nas performances operisticas do circuito manauara,
que passou a se suceder na cidade em temporadas anuais com a presenca de companhias
artisticas nacionais e estrangeiras. Ndo obstante, contrariando o carater de civilidade imbuido
nos espetéaculos liricos, o publico que frequentava esse teatro comumente ndo era dos mais
refinados, o que gerava um contraste evidente, em especial para os jornais de entdo, entre as
obras apresentadas e o publico que as consumia.

Em certo senso, parecia haver na imprensa da época uma espécie de incomodo velado
em relacdo as plateias que ocupavam o0s assentos do teatro, como se, para apreciar 0S
espetaculos — sobretudo a 6pera —, o publico devesse atender requisitos de erudi¢do, moda e
etiqueta aos moldes citadinos — e por “citadinos” leia-se “europeus”. Os registros da imprensa
acabavam refletindo os “olhos da elite que ndo se cansava de censurar as ‘gafes’ do publico”
(Villanova, 2008, p. 25), como o fato de sempre haver animais domésticos espalhados pelas
instalagdes fisicas do Eden nas noites de espetaculo, habito este que se atribuia aos
frequentadores do teatro cujo bom senso néo era sofisticado o suficiente para manter seus
animais fora daquele lugar onde se devia prezar pelos bons costumes da civilidade, tal como

assinalado na passagem a seguir:

[...] emrelagdo ao “teatro da cidade” as criticas ao uso de foguetes nas estréias
dos espetaculos, os cachorros que invadiam o teatro e se sentiam “a vontade”
no interior do templo da cultura, a mé-educacéo dos soldados que adoravam
ir ao Eden. Tudo isso é descrito pelos folhetinistas, que ndo escondiam sua
reprovacgdo ante o comportamento dos espectadores e tanto faziam alardes e

“pateadas” que nao foi possivel ficarem indiferentes ao seu comportamento
(Villanova, 2008, p. 199).

Independentemente do pouco caso por parte da imprensa, nesse periodo de transicdo
entre as décadas de 1880 e 1890, os espetaculos no Eden produziram, portanto, uma temporada
de 6peras. Com vistas a continuidade das atividades musicais no teatro, “durante o ano de 1890
constituiu-se a Associacdo Lirica Amazonense, formada por diletantes e comerciantes, que
incumbiu o maestro Joaquim Franco de formar a empresa lirica” (Pascoa, M., 2009, p. 45).

Ainda para o autor, 0 maestro assumiu um papel de elevada importancia para a cena operistica
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que se instalava na cidade, tendo dirigido as temporadas liricas nos anos seguintes, € “assim, o
Eden-Theatro foi o palco da primeira estagdo operistica amazonense”.

Este registro serve como marco para rastrear a 0pera em Manaus, que tomou o Eden
como ponto de partida para uma tradicdo que ali comegava a dar os primeiros indicios de
permanéncia na historia da cidade. Para Villanova (2008, p. 188), “no Eden, algumas
caracteristicas chama a atencdo: a vinda da épera definitivamente para a cidade de Manaus e
com ela artistas e companhias estrangeiras, em detrimento de companhias nacionais e locais”.
Ainda assim, mais uma vez a autora lanca luz sobre a forma como a imprensa da época tendia
a encarar os frequentadores desse teatro: “era um publico disposto a uma ‘pateada’ chamando

a ateng¢do pelos excessos dentro do teatro”.

[...] as 6peras da empresa de Joaquim Franco sdo aguelas que renem uma
série de quesitos nesse sentido, qual fosse de sua estruturacdo dramatlrgica,
tratamento estético dos assuntos, orientacao ideoldgica, nivel de recepgdo ao
longo de sua existéncia, possibilidade de bom funcionamento como
espetaculo em condicOes bastante varidveis e, sobretudo, associa¢do poético-
musical a resultados educativos. O ideal hegeliano de arte roméntica atingia
pontos culminantes com a épera, aqui associado ao consenso do papel
educador do teatro. A recepcdo do género, das pecas e do conjunto do carteldo
mostra a facil assimilagdo do publico. Todas as dperas foram reprisadas, o que
leva a crer que tenha havido interesse (Pascoa, M., 2009, p. 46).

Longe de especificar o comportamento que levava a escarnecer o publico do Eden, os
cronistas e folhetinistas — tidos, em geral, como a critica especializada da época — pareciam
direcionar seus textos com maior frequéncia aos modos de se portar dos espectadores do que as
obras performadas nos palcos. Incomodava, talvez, mais a falta de seletividade da audiéncia do
que seu acesso as récitas de Operas forjadas nas fornalhas artisticas da Europa, o que poderia
indicar, presumo, uma tentativa de manutencéo do purismo das elites ao encara-las como tnicas
detentoras do direito ao entretenimento erudito representado pela Gpera.

Ainda nessa perspectiva, M. Pascoa (2009, p. 46) comenta que “a escolha de titulos
tradicionais, dos principais compositores do género do século XIX, fundamentava-se no ideal
de educacéo estética que se desejava para uma populagdo em crescimento e transformacgao”.
Logo, ndo apenas a imprensa conduzia um pensamento de que a populagdo necessitava de um
“adestramento” cultural, mas a propria dire¢do das temporadas liricas parecia partir da premissa
dessa necessidade, e tal agenda se via, portanto, impressa nas 6peras montadas a época com
base em um fator também pedagdgico para o publico.

No inicio de suas atividades, por volta dos anos de 1888 até 1892 (Villanova, 2008), o

Eden-Theatro recebeu companhias liricas provenientes do estado do Para, que haviam sido
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anteriormente descontinuadas e contavam com cantores italianos disponiveis para contrato.
Assim, de acordo com a autora, a cena teatral do Eden nos primeiros anos constituia-se de
apresentacdes pequenas, montadas e performadas pelos recursos humanos disponiveis e que
conseguiam trabalhar em um teatro lirico. Nesse interim, a empresa do maestro Joaquim Franco
passou a atuar na cidade com espetaculos maiores e escancarou a necessidade de uma casa de
espetaculos a altura dos anseios da populacdo, que passava a se interessar cada vez mais pelo
género lirico apresentado no Eden.

Consequentemente, “o enorme sucesso da primeira estagdo lirica em Manaus permitiu
que Joaquim Franco voltasse com nova empresa em 1892 (Pascoa, M., 2009, p. 49). Nesta
segunda temporada lirica, o catalogo ganhou corpo, tendo “aumentado para 18 titulos, sendo
composto basicamente dos mesmos da temporada passada e algumas necessarias inclusdes”. O
publico viu naquela nova forma de lazer um grande potencial para entretenimento, 0 que
possibilitou a continuidade dos espetaculos na cidade. Além disso, o préprio publico aumentava
em nameros, levando a novas récitas de certas dperas.

Ainda recente no ato de frequentar o teatro ao fim do seculo XIX, a popula¢do manauara
— ou pelo menos a parcela que costumava praticad-lo — parecia aderir ao habito com grande
gosto. Talvez para explicar o comportamento que ali se tornava comum valha a concluséo de
Daou (2014, p. 164), para quem “o teatro ¢ um simbolo social menos por seu valor artistico ou
estilistico propriamente dito e mais por ser uma ‘objetivagdo do espirito’, no sentido [...] quanto
as realizagdes culturais”. Nessa trajetoria, de modo organico e continuo, “[...] a Opera se inseriu
no Eden” (Villanova, 2008, p. 192), e assim continuou pelos anos que se seguiram.

Embora figure como um marco na histéria e na cultura da cidade de Manaus, o Eden-
Theatro ndo teve vida longa. Suas limitacbes em relacdo a tamanho fizeram-no perder o
protagonismo para o Teatro Amazonas, cuja construcdo foi concebida pensando em sua
consolidagdo como espago principal para os espetaculos da época. “Joaquim Franco ainda
conseguiu alguns recursos [...] para realizar uma temporada no Eden em 1893. Seria a Gltima
estacdo lirica da vida desse teatro [...]” (Pascoa, M., 2009, p. 52). Ainda assim, sua importancia
como semente de uma cultura lirico-manauara pode ser observada ndo apenas nos registros —
ainda que poucos — daquele periodo da Belle Epoque Manauara, mas também na heranca
legada a cidade, uma heranca operistica.

Certo mesmo seria esclarecer que “o Eden, assim como a maioria dos teatros no Brasil
durante esse periodo, possuia precérias instalacdes, sendo edificios despojados e de simples
estruturas” (Villanova, 2008, p. 195). Algumas edificagdes eram ainda mais rudimentares,

erguidas com materiais rasticos como madeira e palha. Em virtude disso, seguindo de acordo
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com a autora, “aqueles acostumados com os teatros parisienses, como os estrangeiros franceses
e americanos, desprezavam esses pequenos teatros que abrigavam as operas”. Nao obstante, tal
COMO costuma ser comum nesse universo, a arte sempre encontrava alternativas para perdurar
e criar habito no imaginario da populacéo.

Para Daou (2014, p. 167), “reivindicava-se também a consecucdo de um teatro, templo
da civilizacao e dos bons costumes, ali tomado como expressdo méaxima da cultura letrada”.
Este anseio encontrou concretude na elevacdo do Teatro Amazonas, posteriormente. Todavia,
pelo menos por certo tempo, “o teatro lirico, como era considerado o Eden, era o local mais
nobre e civilizado existente na cidade como modo de entretenimento culto” (Villanova, 2008,
p. 204), dai sua importancia para uma Manaus que ansiava pelo reconhecimento internacional
como expoente da boa cultura (Santos Junior, 2007).

Afinal, no Eden-Theatro, tal qual exposto por Villanova (2008, p. 254), “as Operas
definitivamente comegaram a tornar-se espetaculo corriqueiro, eram esperadas com ansiedade
pela sociedade amazonense. Simbolo de um lazer culto [...]”. Essa dinimica — ora reflexo do
desejo da elite, ora resultado da modernizacdo da cidade, ora anseio da populacdo por
divertimentos mais refinados — mudou apenas de endereco, perpetuando-se na legitima Casa

de Opera da Selva, 0 Teatro Amazonas.

4.3 Teatro Amazonas: uma casa de 6pera

A experiéncia com o Eden-Theatro mostrou para a administracdo publica que a
populacdo manauara se interessava pela vida nos teatros. Entretanto, o proprio Eden — e outros
teatros menores que existiram antes e em simultdneo — ndo comportava o publico cada vez
mais desejoso e curioso pelos espetaculos hospedados em temporadas anuais. Surgia ali,
portanto, um problema quase que inteiramente logistico, mas que se expandia para uma agenda
politica da elite do latex, que demandava uma casa que pudesse servir tanto para receber eventos
de sociabilidade refinada quanto para exercer a funcéo de cartdo-postal e vitrine de uma cidade
que flertava com um modus vivendi cosmopolita.

Havia, segundo Daou (2014, p. 193), “uma procura pelos espetaculos em ambientes
mais descontraidos, de modo que o Teatro Amazonas e a dpera com ele identificada eram
apenas uma dimensao das ‘diversdes’ que aconteciam na cidade”. Para a autora, essa procura
revelava uma movimentacao cultural por parte da elite, e a pera imprimia-se como o estandarte
dos bons costumes, sem 0s quais Manaus ndo passaria de uma aldeia sem atrativos para 0s

estrangeiros que passavam a habita-la ou visita-la.
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Essa sucessdo de acontecimentos refletia um claro monopo6lio dos mais ricos nas
decisdes sobre a administracdo dos recursos da cidade, principalmente os destinados a
construcdo. Em outra medida, os recursos angariados reforcavam a vontade da elite de tomar
as rédeas do comportamento local, através da presenca cada vez mais latente de uma atmosfera
cosmopolita, receptiva dos costumes estrangeiros, quando ndo se considerava 0s costumes
locais algo que valia manter em um contexto de civilidade (Daou, 2014). A caracterizagédo da
Manaus real divergia, portanto, da Manaus idealizada nas fornalhas do modelo europeu. Assim
se sucedeu durante grande parte do periodo de influéncia da Belle Epoque, o que culminou na
justificativa mais veemente para a construcdo de um edificio, da magnitude no Teatro

Amazonas, em meio a tanta natureza, como mostrado na Figura 07.

FIGURA 07 — Vista panordmica do Teatro Amazonas, ainda em construcéo, e seu entorno, em 1895.
Na imagem, vé-se o teatro mais de um ano antes de sua inauguracao oficial. Ao fundo, encontra-se o lgarapé do
Espirito Santo em uma paisagem que hoje ndo existe mais, pois foi aterrada em virtude da expanséo da via e
mobilidade urbana. O edificio do teatro, a época, era rodeado por arvores, agua do rio e alguns poucos
estabelecimentos do que compdem atualmente o bairro do Centro Historico.

Fonte: Daou (2014, p. 180).

E possivel supor que a construgdo do teatro se pautou, prioritariamente, no anseio por
ostentacdo da riqueza do extrativismo de latex na regido. Todavia, além dessa causa, havia
também o argumento de que apenas 0 Eden-Theatro e as extintas casas de espetaculo ndo mais
conseguiam dar conta da demanda por eventos maiores e mais pomposos. A Figura 08 apresenta
um recorte publicado no Diario Oficial do Amazonas, em que se registra a boa impressao que

a companhia lirica contratada para a temporada de estreia do teatro causou na populagéo.
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FIGURA 08 — Nota do Diario Oficial do Estado do Amazonas sobre a inauguragdo do Teatro Amazonas.
No recorte, o documento institucional do Governo do Estado faz referéncia a Companhia Lirica contratada
para a temporada lirica que inauguraria, em 1897, a estacdo de espetaculos no Teatro Amazonas.
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Fonte: Diario Official (1897, p. 2).

Neste contexto, Daou (2004, p. 36) esclarece que “a Manaus modernizada atendia
particularmente aos interesses da burguesia e da elite ‘tradicional’, vinculada as atividades
administrativas e burocraticas”. Além disso, a autora conjectura que, por se situar no centro
desta elite, Manaus figurava entre as cidades mais desenvolvidas e prosperas do mundo,
beneficiando-se da comercializacdo da borracha para adquirir e manter luz elétrica, transporte
urbano, &gua encanada e saneamento eficiente, mas, em contrapartida, tendia a renegar a cultura
local em detrimento de uma padroniza¢do pelo modelo “mais civilizado”, isto € — como
exposto neste estudo em algumas oportunidades —, indicava uma clara preferéncia pelo estilo
europeu de ser, de se portar, de se vestir.

Todavia, quando a Opera passou a ser recebida nas casas de espetaculo,

[...] de forma alguma pode-se dizer que apenas a elite econdmica e social
compareceu a tais espetaculos. Bastaria argumentar que em 1892 o jornal do
operariado local, O Guttenberg, tinha seu cronista teatral, que dava pareceres
sobre os espetaculos que corriam no Eden e isto ja é indicativo suficiente para
se perceber que os leitores desse periddico, a classe trabalhadora, também se
interessavam, dentre outras coisas, por 6pera (Pascoa, M., 2009, p. 103).

Fato é que, depois de suprir as necessidades béasicas dos ricos, a populacéo da cidade
passou a alimentar-se de interesses mais refinados em comparagdo aos interesses prévios a
influéncia francesa, capazes de construir uma atmosfera cultural na regido que se sustentava na
cena lirica dos teatros. Quanto a isto, Monteiro (1965, v. 1, p. 72) sugere que a propria

construcdo do internacionalmente famoso Teatro Amazonas se deu “no sentido de proporcionar
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ao povo [e, em especial, aos trabalhadores que podiam pagar pelos ingressos] divertimento
sadio”, ao que se destacam a arte, a literatura e, com especial importancia, a musica. Esta ultima,
por sua vez, logo se tornou um simbolo de poder e de fascinio, ambos representados de maneira
impar no fendbmeno da épera.

Além disso,

em Manaus, a complexificacdo das atividades urbanas; a clara defini¢do de
uma area comercial correlata & ampliacdo de areas residenciais; e 0S novos
bairros previstos no cddigo municipal contribuiram para que fossem afastadas
do perimetro urbano atividades que evocassem o contato e o desfrute da
natureza, tocando a cidade sobretudo a realizacao dos negdcios e dos prazeres
“mundanos” ou estritamente associados ao consumo cultural: os bailes, as
cervejarias e o teatro (Daou, 2004, p. 42).

Modificava-se, portanto, a logica cultural do povo, rompendo a estrutura dos
comportamentos da época para formulacdo de um novo comportamento regular que orbitava
um ndcleo alicercado na civilidade, no apelo citadino e na ambicdo da elite em fazer-se
reconhecer no cenario internacional. Por certo que esse quadro durou apenas enquanto restavam
0S recursos provenientes da importacdo do latex, em um momento que ficou conhecido como
Apogeu da Borracha. Uma vez perdido o monopolio do latex para o mercado asiatico, o quadro
geral da cidade modificou-se novamente, voltando a configuracao anterior a modernizacdo local
— ou a uma configuracéo ainda pior.

Interessante mencionar que “o Teatro Amazonas era uma das principais visdes do
viajante que chega ao porto. A intencionalidade de construir o Teatro em um local de destaque
fica visivel por ser a constru¢do mais alta da cidade” (Santos Junior, 2007, p. 4). Tao logo os
visitantes desembarcavam no porto era possivel ter um vislumbre da clpula do prédio, e por
conta dessa visao era possivel criar um efeito visual bastante caracteristico da prépria cidade
para quem chegava: o Teatro Amazonas era, nessa medida, um anfitrido dando boas-vindas a
todos que desembarcavam na orla do Rio Negro.

Tendo sido inaugurado no dia 31 de dezembro de 1896, a construcéo do prédio se iniciou
doze anos antes, em 1884 (Cultura do AM, 2021). Comporta um total de 701 pessoas divididas
entre os assentos de plateia, frisas e camarotes — lugares estes, a época do inicio de suas
atividades, leiloados pouco antes dos espetaculos na bilheteria da casa. Tal protocolo tornou
comum a venda de ingressos a precos elevados, cujo preco era geralmente pago por um seleto

grupo de individuos que podia arcar com os valores cobrados. Reforga-se nesta dindmica mais
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uma vez a frequéncia regular de uma elite financeira que dispunha de recursos monetéarios para
despender nas noites de espetaculos.

E possivel supor que toda a construcio da casa de dpera esteve rodeada por tentativas
simbolicas de capturar a esséncia da regido a partir de um paralelo de embelezamento europeu.
Um desses exemplos sdo os dois Panos de Boca*’ do palco, em que “um representa o fim da
monarquia, € 0 outro, a natureza amazonica juntamente com seres mitologicos” (Cultura do
AM, 2021, online). Em certo senso, todos os elementos estéticos do teatro funcionam como
uma composicdo unica de monumentalidade edificada pela grandeza da floresta e pela finesse
das belas artes.

Em outro paralelo, cabe admitir que, varias décadas mais tarde, segundo Daou (2014, p.
198), “a lirica afastada dos palcos foi no entanto se fazendo mito, de modo que as vésperas dos
100 anos de sua inauguracdo, no final do século XX, a adequacédo técnica do edificio e as
decisdes de politica cultural possibilitaram” a idealizacdo do hoje internacionalmente
reconhecido Festival Amazonas de Opera, “retomando-se, assim, iniciativas do passado que se
reafirmam como tradi¢do [...]”. Em contrapartida, ainda de acordo com a autora, nem sempre
houve uma priorizacdo do espaco como um lugar reservado exclusivamente a 6pera, de modo
que “o edificio do Teatro Amazonas, que no momento da inauguragdo acenava para que ali se
realizassem grandes temporadas liricas, assumiu outras funcdes e experimentou um

esvaziamento acentuado na década de 1910”. Na compreensdo de Santos Junior (2007, p. 7),

0 Teatro Amazonas foi outro icone da modernidade, espaco por exceléncia
onde houve maior empenho na manutengdo de posturas, expressando habitos
e comportamentos convencionados como civilizados. Obviamente que era um
ambiente exclusivo das elites nascidas ou identificadas com a cidade e 0s
representantes oficiais de paises com os quais Manaus mantinha um intenso
fluxo comercial.

Tal argumento fortalece os indicios de que a casa de dpera havia sido construida, talvez,
com uma intengdo maior voltada para sua praticidade como vitrine da cidade para 0s
estrangeiros do que, de fato, para apreciacdo das belas artes. A casa foi entregue & populagéo
apos o fim da administracao do entdo governador Eduardo Gongalves Ribeiro (1862—-1900), no
mandato de Fileto Pires Ferreira (1866—-1917). Ribeiro, contudo, foi responsavel por agilizar a

finalizagdo das edificacGes do teatro, que se estendia morosamente por mais de uma década.

47 Segundo Leite (2019, online), Pano de Boca é um termo teatral para referir-se a “cortina [frontal antecedendo

uma cortina secundaria] que fecha a cena e a encobre da vista do publico”, geralmente colocada na parte da
frente da cortina per se antes do inicio dos espetaculos. Para ilustracdo, a imagem do Pano de Boca do Teatro
Amazonas encontra-se exposta na pagina que abre a tltima parte desta tese iniciando as Consideragdes Finais.
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Logo apds ter sido inaugurado, o teatro assumiu como funcgdo principal a dpera, o que,
de acordo com Daou (2014, p. 190), “era o sonho da lirica como programag¢do mais adequada
para o edificio [...]”, contrariando “o esfor¢o dos administradores em relacao a selecdo dos
programas ‘dignos’ de ocuparem o principal palco da cidade [...]”. Havia ali uma espécie de
ciimes quanto a que corpos artisticos e a quais obras se permitiriam figurar no Saldo de
Espetaculos da casa recém-inaugurada. Talvez, para certos administradores, o teatro fosse
encarado melhor como um monumento visual ao qual se reservariam apenas olhares distantes
do que como um prédio publico fadado a visitacdo de toda sorte de pessoas.

Como consequéncia disso, “ndo € de se estranhar que os artistas ‘locais’ e todos os que
atuavam nos teatros menores pressionassem no sentido de também utilizar o espago do Teatro
Amazonas, o que nao foi facilmente concebido, especialmente nos dez primeiros anos” (Daou,
2014, p. 197). Conforme apuracdo da autora, “até¢ 1908, entre 80 e 100% das apresentagdes
eram de artistas ou companhias ‘de fora’, sendo privilegiados os espetaculos liricos e os
concertos musicais”. Algo parecido se repetiu nas primeiras edi¢des do Festival Amazonas de
Opera, quando a maioria dos artistas envolvidos nos espetaculos eram estrangeiros, mas tal fato
vem sendo cada vez mais mitigado pela formacdo de artistas locais por meio dos corpos
artisticos que nasceram das demandas do festival atual.

Ainda sobre o simbolismo oriundo dos elementos do teatro, um grande destaque estético
se expressa na pintura do teto do Saldo de Espetéculos, que para alguns — embora nao seja
consenso — alude a Torre Eiffel vista de baixo, cujas quatro colunas dividem a pintura em
quatro partes. Nessas partes, ha a apresentacdo de quatro expressfes artisticas: a mdsica, a
danca, a tragédia e — por fim, sendo considerada a juncdo das primeiras trés — a 6pera (Cultura
do AM, 2021). Tais expressdes artisticas confluem a juncdo daquilo que era considerado belo,
e que, portanto, deveria ser objeto de réplica das atividades do Teatro Amazonas.

Outra instalacdo fisica digna de nota é o Saldo Nobre. Corroborando o argumento de
que o teatro assumiu outras funcBes além da dpera, o Saldo Nobre era comumente utilizado
para encontros da alta sociedade manauara, especialmente durante os intervalos das
apresentacdes performadas em noites de espetdculos: “os novos eventos atendiam a
comemoracdes de ordem mais restrita, distantes do glamour da mitica ‘casa de opera’ durante
a belle époque” (Daou, 2014, p. 668-69). Em paralelo, grande parte das pinturas que adornam
0 saldo € uma representacao da natureza amazonica, com fauna e flora trabalhadas para dar ares
de uma floresta aquela parte da casa. Logo, a alta sociedade era sempre lembrada da temética

amazonica que se impunha no esquema visual do espaco (ver Figura 09).



FIGURA 09 — Saldo Nobre do Teatro Amazonas.
Na imagem, vé-se um panorama vertical do Saldo Nobre com seus elementos. No teto, hé& a pintura assinada por
Domenico de Angelis, que compde um esquema de fusdo entre a Floresta Amazbnica e as Belas Artes.

Fonte: Manaus de Antigamente (2021, online).
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A propria pintura do teto no Saldo Nobre € uma obra de arte imbuida de significados.
Produzida pelo italiano Doménico de Angelis (c.1852-c.1900), a obra leva o titulo bastante
apropriado de A Glorificacao das Bellas Artes na Amazonia, na qual se vé um grupo de musas
em plena celebracdo das artes, enquanto descendem do céu para a floresta — esta Ultima
representada propositalmente por Doménico de Angelis na parte inferior do saldo com as
colunas imitando troncos de arvores e suas copas pintadas imediatamente acima dos pilares de
sustentacéo. A intengdo, podemos supor, era suscitar uma imersao na natureza ao mesmo tempo
em que se poderia rodear-se pelas artes (Cultura do AM, 2021).

Segundo Daou (2014, p. 190), mesmo com oOperas sendo apresentadas antes da
inauguracdo do Teatro Amazonas, foi nessa casa de Opera que o género de fato tomou para si
um valor de elite. “Isto resultou numa outra receptividade por parte do publico: o Teatro
impunha um constrangimento particular, uma série de ‘expressdes obrigatdrias’ que envolviam
ndo apenas o trajar de roupas elegantes e os complementos da indumentaria, como as joias”,
destaca a autora, com particular énfase nesta ultima parte: “mas de um modo de comportamento
particular: a expressao regrada das emocdes diante da representacdo, a destreza em utilizar seus
muitos espacos [...]”.

Al estd, talvez, o maior argumento da elitizacdo da 6pera na cidade: ndo a épera per se
— que, sozinha, carregava previamente o estigma da erudicédo e riqueza europeias —, mas 0
préprio teatro recém-inaugurado, que requeria de seus frequentadores um nivelamento
segregacionista de classe e encarava com olhos semicerrados o populacho que ousava adentrar
os atrios destinados apenas aqueles detentores dos bons costumes. Entretanto, nem mesmo a
elite poderia sustentar o funcionamento de um prédio tdo mitico no imaginario dos manauaras,
de modo que, a contragosto ou ndo, as portas da casa de Opera eventualmente se abriram para
aqueles sem o pedigree do bom-nascimento.

Em certa medida, o teatro se tornou para a cidade aquilo que a cidade se tornou para o
teatro. Isto €, na busca por uma representacdo fidedigna da cidade de Manaus, teatro que carrega
0 nome do estado acabou tornando-se um icone indissociavel dos proprios manauaras. Nessa
conjunc¢do, “a historia do Teatro Amazonas se confunde e se entrelagca com a histéria do
Amazonas. Ele € a representacdo simbélica da consolidagéo da cultura e da autoestima do povo”
(Teatro Amazonas, 2022, online). Perto de completar treze décadas de existéncia, 0 Teatro
Amazonas continua firmando-se na cultura manauara como anfitrido das artes e do povo. Neste

intento, consolida-se como farol das tradi¢Ges artisticas da cidade.



180

4.4 Breves notas sobre o ostracismo cultural entre 1920 e 1990

O ostracismo presente no titulo desta secdo contempla o argumento de que, por varias
décadas, Manaus — e 0 Amazonas, por expansdo — estagnou em muitos ramos de sua
sociedade. Quando contraposto ao periodo da Belle Epoque, marcado pela ostentagio de
riquezas adquiridas rapidamente, o intervalo que se inicia por volta da segunda metade da
década de 1910 e se estende até meados da década de 1990 pode ser considerado como uma
temporalidade de incertezas que destoa drasticamente dos tempos aureos da borracha na cidade,
época na qual ndo se prospectava qualquer vestigio de decadéncia para Manaus.

Nessa medida, Bentes (2008, p. 190) comenta que, “pela historiografia regional, pautada
na perspectiva dos grandes eventos como catalisadores do processo histérico da humanidade,
criou-se a idéia de que o estado do Amazonas passou por grandes periodos de transformagdes”.
Uma dessas transformacdes foi justamente o intervalo em que perdurou a Belle Epoque, mas
que logo enveredou por uma decadéncia entre as décadas de 1910 e 1940, voltando a tomar

folego somente com a criacdo da Zona Franca, na década de 1960.

FIGURA 10 - Divulgacdo de espetaculos no Teatro Amazonas e Eden-Theatro, em agosto de 1899.
No recorte, também se v& uma atualizagéo sobre a preparacdo de um espetaculo romano, que em dezembro
daquele ano encenaria a Opera Tosca de Glacomo Puccml e que a C|dade esperava poder reproduzir em breve.
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Fonte: Commercio do Amazonas (1899, p. 3).

Para quem é manauara e se interessa pela historia da cidade, é comum refletir sobre os
aspectos que levaram a decadéncia supramencionada. Por um lado, tem-se o crescimento da

Asia no mercado de exportacdo do latex — matéria-prima da riqueza local. Por outro, é de se



181

estranhar que o tesouro da cidade estivesse restrito a um unico recurso do extrativismo da
regido. Cabe inferir, neste senso, que a economia da cidade se deparou com uma combinagédo
de desafios que ndo foi capaz de superar, e isto relegou Manaus a uma espécie de apagdo
cultural pelas décadas que se seguiram — contrario a cena cultural que se imprimia no fim do
século XIX, periodo em que tanto o Eden-Theatro quanto o Teatro Amazonas recebiam em seus
palcos (ver Figura 10) espetaculos dignos de nota nos veiculos de imprensa da época.

Se pela 6tica ufanista é possivel atribuir & Belle Epoque Manauara um periodo de
grandes benesses para a cidade, também seria possivel assumir que, tdo logo findo este periodo,
Manaus se viu desprovida da maquina responsavel por seu embelezamento, por seu progresso,
por sua modernizacdo. Nesse contexto se torna facil vincular, portanto, o apogeu cultural da
época ao apogeu da borracha — o que pode significar, outrossim, que a cena de cultura da
cidade dependia quase que totalmente da eficacia econémica na regiao.

A decadéncia que se seguiu, contudo, néo iniciou abruptamente. Segundo Daou (2004,
p. 66), “em 1908, a producdo asiatica de borracha atingiu um volume inédito, crescendo em
ritmo acelerado a partir de entdo. Antes da | Guerra, a borracha asiatica comercializada superou
a amazonica”. O cenério econdmico degringolou com a ameaga do monopoélio da Asia sobre
aquele recurso até entdo associado a Floresta Amazonica, e, ainda de acordo com a autora,
“diante deste quadro, a Amazonia perdia seu lugar privilegiado como produtora de borracha
silvestre [...]. Em 1916, o governo liquidou com os empreendimentos no setor”, e a partir dali
a economia sucumbiu a uma crise que durou décadas.

Consequente a isto, “a atividade operistica nas casas cessou bruscamente com o fim da
prosperidade da borracha [na década de 1910]” (Perpetuo, 2009, online). Esse desenrolar dos
fatos talvez possa ser atribuido a auséncia de investimentos na regido durante as décadas que
se seguiram a perda do monopolio de extrativismo do latex. Sem investimentos, ndo havia
movimentacao estrangeira na cidade; e, sem tal movimentacao, ndo havia justificativa forte o
suficiente para manter a contratacdo de companhias artisticas que se apresentariam para um
publico muito menos seleto do que aquele que a elite e os administradores teriam gostado de
receber no grande teatro.

Analisando por uma ética diacronica, ndo ha como ndo admitir que o panorama cultural
da cidade dialogava em grande medida com as questdes econdmicas, que sustentavam a cultura
como contrapartida simbdlica de representacdo da riqueza e abundéncia dos senhores da
floresta. Logo, sem a dindmica econémica recorrente, a cultura foi sendo encarada como um
custo alto demais para manter — afinal de contas, sem visitantes endinheirados com potencial

de investimento, Manaus ndo precisaria mais ser uma vitrine.
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Até mesmo o Teatro Amazonas sofreu — provavelmente o icone cultural que mais foi
impactado — com a decadéncia econO0mica da regido. Em certa medida, houve tentativas de dar
usos alternativos para o prédio que estavam distantes de sua finalidade artistica — como
jantares particulares, festas de aniversarios, celebracbes de casamentos (Daou, 2014), todos
usando o Saldo Nobre que passou a funcionar como saldo de festas —, mas nem mesmo essa

“dessacralizag@o” da casa de Opera se sustentou por muito tempo.

De 1937 a 1971 o Teatro Amazonas passou pela maior crise cultural que ja se
registrou nessa ordem de coisas no Amazonas. Todavia, por amor a tradicéo,
vez em quando aparecia por aqui uma companhia, mas a receptividade era
negativa, pois outras eram as manifestacfes divertitivas a atrair uma
populagdo deculturada. O teatro como incentivo educacional e até mesmo
como apenas lazer deixou de portar funcdo. E de salientar, entretanto, a
persisténcia dos amadores de Manaus, mal recompensados nas suas tentativas
de por para frente a arte. De sorte que, quando ndo se tratava de pecas de valor,
acudia o vaudeville, a revista humoristica (Monteiro, 1997, v. 4, p. 9).

Somente com a implantagdo da Zona Franca de Manaus no fim da década de 1960 é que
a dindmica econémica da cidade voltou a dar sinais de sobrevivéncia — ou melhor, de
ressurreicdo. A reagao deflagrada por esse “produto da Politica de Integragdo Nacional no inicio
dos governos militares” (Araujo, 2009, p. 34) gerou uma movimenta¢ao no ambito nacional de
imigraco e desenvolvimento regional que relembrou Manaus dos tempos idos da Belle Epoque.
N&do surpreendentemente, na década seguinte o Teatro Amazonas passou por sua maior
restauracdo na histdria de sua existéncia.

Aos poucos, talvez lentamente demais, a cena cultural da regido voltou a pulsar. Nas
décadas seguintes, a administracdo publica precisou lidar, uma vez mais, ndo apenas com 0
desenvolvimento econdmico, mas com todas as demandas que dele se desdobravam, inclusive
o0 reavivamento dos anseios publicos por espetaculos na casa de dpera. Assim, em meados da
década de 1990, em uma articulacdo de sucesso por parte da Secretaria de Cultura, instalou-se
na cidade o Festival Amazonas de Opera.

Penso ser importante mencionar o periodo de ostracismo que se fertilizou em Manaus,
porque esse tipo de fendmeno historico, direta ou indiretamente, acaba influenciando nas
sociabilidades da populagéo, o que por associagcdo também pode ditar como as tradi¢des sofrem
transformacdes ao longo do tempo e sd@o ressignificadas. Neste rizoma esquematico de
acontecimentos, os elementos relacionados a cultura manauara — sobretudo naquilo oriundo

do universo artistico — acumulam-se para formar um patriménio imaterial urbanistico que
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auxilia na compreensdo da prépria cidade, na sua formacdo e no seu desenvolvimento social,

além de legitimar suas herangas e tradicoes.

4.5 Um festival de 6pera na Selva Amazonica

Apesar de muito falado e conhecido na imprensa local e internacional, pouco se escreve
no meio académico sobre o Festival Amazonas de Opera. O levantamento bibliografico sobre
0 evento retornou poucos documentos — por via impressa e eletrénica —, dentre os quais se
encontra, quando muito, anedotas pontuais que nao focam, especificamente, no festival, mas o
mencionam em passagem por outros objetos tematicos. O texto que aqui apresento, portanto,
resulta de uma revisdo desses materiais.

Dou inicio com a citacdo da fala de Amazonino Mendes (1939-2023), que a época de

instalacdo do festival ocupava o cargo de governador do estado do Amazonas.

H& um século o coracdo da Amazonia foi contemplado com uma casa de arte
cujo esplendor arquitetdnico surpreende a todos que a visitam. Pela sua
grandiosidade, tornou-se um icone emblematico, traduzindo a ousadia e 0
desafio, caracteristicas principais dos habitantes da floresta. O templo —
Teatro Amazonas —, nascido em época economicamente positiva da regiao,
padeceu dezenas de anos de siléncio; quase que criminoso frente a sua
destinacdo. Repentinamente ressurge ndo apenas na sua restauragdo fisica de
grande porte, mas impactando com o tenor José Carreras, imprimindo retorno
aos aureos tempos, agora seguido com os espetaculos do Teatro Bolshoi de
Minsk, com La Traviata, O Barbeiro de Sevilla e Carmen, simbolos
representativos da Opera. Espera-se, pois é do nosso ardente desejo, que se
transforme, finalmente, em uma casa permanente de Opera, de apresentacdes
sinfbnicas e da magia do balé. Um novo século ai esta para redimir um outro
de siléncio (Mendes, 1997 apud Viana, 2011, p. 13).

O discurso do entdo administrador mostra-se sintomatico para a criacdo do festival por
variadas raz6es, mas em especial por trés delas. A primeira razdo se alinha ao fato de que o
Teatro Amazonas, monumento histérico herdado dos tempos aureos da borracha na regiéo,
pouco justificava sua subsisténcia, uma vez que havia muito tempo ndo hospedava em seus
palcos eventos tdo significativos. A criagdo do festival de dpera, nesse sentido, atendia a uma
necessidade quase burocréatica de dar uso a casa de espetaculos um século apds sua inauguracao,
evitando a analogia de “elefante branco” que possuia nas décadas que antecederam a
implantagéo do festival.

A segunda razdo se assemelha muito a légica cultural do periodo da Belle Epoque, em

que a populagdo local passava a ansiar por divertimentos publicos de eruditismo, em acréscimo
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aos outros tipos de entretenimento regional, que se compunham em sua maioria pelo exercicio
turistico proporcionado pela configuragdo geografica da propria cidade. Nessa linha, a
idealizacdo do festival seguiu uma proposta bastante especifica para atender ao desejo das
pessoas de frequentar o teatro ndo apenas para fins de visitacao turistica, mas para experimenta-
lo na finalidade para a qual fora construido — a de consumir espetaculos das mais diferentes
expressoes artisticas que se faziam disponiveis no mundo.

A terceira razdo refere-se ao século de siléncio mencionado por Mendes. Parecia haver
na conta dos administradores uma espécie de divida implicita a pagar pelo tempo de inércia
cultural ao qual a cidade fora submetida. E, nisso, mais uma vez podemos associar a légica
cultural a presenca do teatro na cidade, muito embora outros prédios historicos tenham sido
adaptados, ao longo do tempo, para hospedar eventos de menor porte para a populacdo. Ainda
assim, quando se trata de uma nocdo da heranca operistica, € no teatro principal que se pensa

para evocar a realizacao dos espetaculos.

FIGURA 11 — Artes do 25.° Festival Amazonas de Opera divulgadas pela Secretaria de Cultura.

Na primeira arte, vé-se a divulgacéo da temporada lirica do ano de 2023; na segunda, h& a descricao dos

precos dos ingressos para os espetaculos e 0 mapa de assentos de teatro; na terceira, vé-se as agéncias de
fomento participantes em 2023 nas categorias de investimento, apoio cultural e realizacéo.
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“Atualmente, a maior parte das Operas realizadas na cidade ¢ hospedada no palco do
Teatro Amazonas, em temporadas anuais por ocasido do Festival Amazonas de Opera” (Vlaxio;

Franca, 2022, p. 5-6). A Figura 11 mostra a divulgacéo da edi¢cdo mais atual do festival, na qual
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se destaca a manutencgdo de precos populares para acesso as 6peras. Os valores relativamente
baixos para este tipo de festival seguem na dire¢do de um movimento instituido para
“deselitizar” o acesso a Opera, tornando-a mais custeavel para a populacéo, a fim de trazer ao
teatro pessoas de todas os niveis de renda.

Idealizado a partir de 1994 pela entdo Secretaria de Cultura do Estado do Amazonas“®,
e estreado em 1997, o evento ostenta mais de duas décadas de existéncia, tendo como base um
modelo bastante delineado em sua concep¢ao, que o torna pioneiro na regiao: “ingressos
populares; espetaculos ao ar livre; programa de formacéo de artistas e técnicos; producdo local,
promogédo positiva nacional e internacional do Amazonas, ingredientes que foram sendo
implementados gradativamente” (Braga, 2011, p. 9). Estes aspectos constituem, novamente,
uma tentativa de “deselitizar” a dpera para a populagdo da cidade.

Por meio do festival, foi possivel acessar varios campos da producdo econémica da
regido, além dos anseios culturais do povo. Logo, a criagdo do evento anual supria um conjunto
de demandas de uma Unica vez. Além disso, parece haver uma repeti¢do da historia, pois, tal
como no periodo da Belle Epoque, um dos éxitos do festival foi recolocar a cidade no mapa
internacional da mdsica, passando a receber nos palcos e na plateia do Teatro Amazonas um
sem-numero de artistas que, das duas, uma: ou compunham a equipe de realizacdo das edi¢Ges
do festival, ou vinham a cidade para prestigia-lo.

Convém adicionar que a propria inauguracdo do Teatro Amazonas foi tdpico de uma
das entradas mais indicativas da satisfacdo dos administradores publicos, com o término da
construcdo do prédio, nas periddicas mensagens dos Governadores do Amazonas para a
Assembleia Legislativa (Mensagem..., 1897, p. 13), exatamente um seculo antes da estreia do
Festival Amazonas de Opera em 1997. No registro especifico sobre o teatro, o entdo
administrador Fileto Pires Ferreira informa que, “dotado de todos os melhoramentos possiveis,
preenchendo amplamente ao fim a que se destina, o grandioso edificio vem a sanar a falta
sensivel de que ja se resentia a nossa capital pela carencia de uma casa de diversao publica”.

Segundo informacgfes da Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado do
Amazonas ([2011] apud Costa, 2011, p. 40), o Festival Amazonas de Opera compde-se de
elevada importancia como o “Unico evento do género na América Latina que se sustenta em
dois fortes componentes simbolicos: o mitico Teatro Amazonas, construido em plena selva

amazonica pelos barfes do latex, em 1896, e o apaixonado fascinio que desperta 0 mundo das

% Hoje denominada como Secretaria de Cultura e Economia Criativa. Além do proprio Festival Amazonas de
Opera, o 6rgdo ¢ responsavel por manter a execucao de outros eventos no estado, como Carnaval, Carnaboi,
Festival Folclorico do Amazonas e Concerto de Natal.
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grandes produgoes liricas”. Adicionalmente, a realizagdo permanente do festival tem se
mostrado um compromisso assumido pelos diferentes governantes que atravessam a linha
temporal desses 25 anos em que se mantém o evento.

Por estas elucidacOes, é possivel considerar — ou pelo menos supor — que a lirica
nunca deixou de fato a consciéncia e o desejo do povo manauara, mas foi, por obra das agdes
da histdria, negada & populacdo durante um periodo letargico. Logo, em um esquema signico,
constato que o proprio festival extrapola a finalidade de sua criacdo, transcendendo o
pragmatismo econémico, artistico, regional. Recai, antes de tudo, sobre a nova retérica que vem
se instalando na I6gica cultural da cidade de Manaus, de modo que, a0 mesmo tempo, contribui
para transformar o festival em tradicdo para 0 médio manauara.

Em sua primeira edicéo, ocorrida entre 5 e 20 de abril de 1997, o evento se chamava 1.°
Festival de Manaus (Cultura do AM, 2022). Somente na terceira edi¢cdo, ocorrida entre 27 de
abril e 18 de maio de 1999, passou a chamar-se Il Festival Amazonas de Opera, com sua
comunicacdo visual também adaptada para aludir a uma regionalidade mais préxima da
identidade da floresta. Esta proposta nos materiais de divulgacdo pode ser vista em todas as
edicdes, e agora com maior difusdo por conta do uso de midias sociais e plataformas digitais na
divulgacéo do festival.

E certo que o mercado da borracha colapsou na década de 1910, impondo um intervalo
de incertezas e desafios para aqueles que permaneceram na cidade. Mas este fato hoje serve de
registro histérico quando se visualiza a linha cronoldgica de Manaus nas duas temporalidades.
Assim, como apontado por Rohter (2005), a realizacdo de um evento anual com a ambicédo do
Festival Amazonas de Opera é motivo de grande espanto para amantes do género no mundo
inteiro, que parecem surpreender-se ao imaginar a sofisticacdo da musica lirica no meio da
Selva Amazonica.

Um desses exemplos segue abaixo:

Um destaque para quaisquer férias no Brasil ¢ a Amaz6nia, e Manaus é a porta
de entrada indiscutivel e lar de uma joia histérica Unica, o Teatro Amazonas.
Com apresenta¢des musicais e teatrais de todo o mundo, alguns dos musicos
e artistas mais famosos do mundo e um passado histérico que intriga até o
mais casual dos exploradores, 0 que mais os fas de 6pera poderiam querer?
Que tal um local lindo e tropical no coracéo da floresta amazonica? Acredite
ou ndo, isso é possivel na cidade brasileira de Manaus e sua impressionante
Casa de Opera (Rainforest Cruises, 2013, online, traducio nossa).

Em contrapartida,
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o festival significa para a populagdo manauara muito mais do que a realizacdo
dos espetaculos liricos propriamente ditos, posto que sua producdo comeca
muito antes do evento, gera emprego e renda para a cidade, estimula o turismo
cultural e aquece a cena artistica e musical da regido. Além disso, o festival
ostenta com orgulho a formacao de artistas e musicos locais, que estudam e se
especializam nos liceus com a finalidade de atuar diretamente nos espetaculos
(Vlaxio; Franca, 2022, p. 6).

A cadeia produtiva que ronda o festival € um dos grandes méritos do evento. Os corpos
artisticos formados pela necessidade de atender ao festival congregam-se em uma dinamica
bastante especifica, na qual a demanda do evento movimenta a formacéo de artistas locais, as
vezes de modo amador — inicialmente, quando jovens procuram 0s cursos oferecidos pela
Secretaria de Cultura e Economia Criativa —, mas que ultrapassa para a carreira profissional
— posteriormente, quando os alunos dos cursos passam a se envolver mais diretamente com as
atividades do festival, bem antes de sua realizagdo nos meses de abril e maio.

Essas demandas também sdo uma mostra da forca da dpera — pelo menos
indiretamente, no caso do festival —, haja vista que tais movimentagdes se sustentam em uma
poténcia de exploracdo dos recursos humanos locais para inseri-los diretamente nas dinamicas
da cultura, isto é, na participacao popular. Minimamente, a participacdo de artistas locais em
um evento desta magnitude serve para torna-lo préprio da regido, de modo que passa a ser
compreendido na sua concepcéo local, 0 que, em certo senso, contribui para uma percepgéo de
orgulho por parte da populacéo.

Por certo, o festival hospedado no Teatro Amazonas tem sido usado para impulsionar o
turismo local, “no intuito de transformar o Amazonas em um efetivo polo turistico, o que
enquadra tais ac¢Oes culturais e de reestruturacdo urbana [no novo perfil da cidade]” (Bertolini,
2017, p. 69). Mas o impacto do evento transborda as urgéncias da necessidade de movimentar
a economia da regido por meio de “estratégias de city marketing, onde a imagem da cidade é
transformada em mercadoria”. Refiro-me aqui aos impactos culturais, muito mais indicativos
do sucesso do festival e da justificativa para sua relevancia.

Como consequéncia, assoma-se a essa relevancia a oportunidade de valorizagdo de
compositores e obras nacionais, junto ao repertorio europeu replicado ao longo das primeiras
edicdes. O desejo nacionalista embutido nessas a¢des integra parte da divida implicita da inércia
cultural da cidade, que agora tenta se redimir da maneira correta, trazendo aos palcos do
principal teatro do Amazonas espetaculos de todas as regides em que a pratica lirica € observada

na sociedade.
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FIGURA 12 —Performance de Il Guarany, de Carlos Gomes, em 2000, no Festival Amazonas de Opera.
A esquerda, vé-se a personagem Cecilia, interpretada pela soprano Claudia Riccitelli, e, & direita, o
personagem Peri, interpretado pelo tenor Eduardo Itaborahy. E tida como a primeira 6pera brasileira a ser
aclamada mundo afora, e sua abertura ficou famosa ao se tornar tema do programa de radio A Voz do Brasil.

Fonte: Fotografia de Alberto Cesar Araujo e Roumen Koyniov (Viana, 2011, p. 49).

Exemplos disto puderam ser verificados em festivais anteriores, como na quarta edigéo,
gue teve como destaque a Opera Il Guarany (1870), de Antdnio Carlos Gomes (1836-1896),

cujo enredo apresenta personagens indigenas e sua relagdo com o homem branco (ver Figura
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12). Pode-se mencionar também a décima sétima edi¢do, em 2013, que aderiu, em uma de suas
campanhas publicitérias, ao Harlem Shake Challenge (Culturadoamazonas, 2013), desafio
viralizado nas midias sociais e repetido em escala global naquele ano (ver Figura 13). As ac0es
destas duas edicdes, assim como em todas as outras, demonstram, no contexto desta pesquisa,
uma aproximacao do espetaculo a realidade vivenciada pelo pablico que o frequenta ou é

afetado de alguma forma por sua realizagéo.

FIGURA 13 — Harlem Shake Challenge do XV1I Festival Amazonas de Opera.
A partir da proposta do desafio, no primeiro frame vé-se os misicos da Orquestra Amazonas Filarmonica
tocando seus instrumentos como normalmente o fazem; no segundo frame, 0os mesmos musicos dangam da forma
mais imprevisivel possivel, ao som da musica original do desafio, desenvolvida por Baauer, em 2012,

Fonte: Culturadoamazonas (2013, online).

Adicionalmente, Malheiro (2011, p. 11) — maestro e diretor artistico do festival desde
sua criacdo, e que se encontra a frente dos musicos na Figura 13 — enfatiza que “muitas obras
de compositores brasileiros foram restauradas e/ou apresentadas pela primeira vez aqui,
Poranduba de Villani, Yerma de Villa-Lobos com partitura toda revisada, ganhou uma verséo
completa [...]”, corroborando o posicionamento do festival em relacao a priorizacao de obras e
artistas nacionais. Ainda segundo o musico, os repertorios dos espetaculos vdo do barroco ao
contemporaneo, sempre monitorando o desejo do publico de assistir a determinadas
composicdes aliadas ao oferecimento de adaptacdes de fendmenos da realidade local e global.

Nas breves palavras do entdo governador Eduardo Braga (2005 apud Viana, 2011, p.
121), “o Festival Amazonas de Opera traduz ao mesmo tempo a capacidade de nossa gente

produzir, desenvolver e gerar alternativas para o desenvolvimento econdmico [...]”. Mas nao
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apenas isso, pois “a dpera tem sido um polo catalisador de esforcos e competéncias de artistas,
maestros, técnicos brasileiros e do exterior, que tém conseguido demonstrar em quase sessenta
dias de espetaculos e convivéncia artistica, anualmente, elevado senso profissional”. Isso
enfatiza a qualidade técnica que, frente a um or¢camento modesto se comparado aos festivais de
outros paises, mostra 0 amadurecimento da administracdo publica local.

As primeiras edic¢Oes do festival funcionaram como um ensaio para ajustar os aspectos
técnicos, mas também para fazer uma cartografia da recepcéo do publico. Afinal de contas, ao
contrério dos espetéaculos performados no periodo da Belle Epogque — em que se priorizava a
elite e se colocava o resto da populacdo em segundo plano —, no festival atual o foco é
justamente a populacdo que nunca teve acesso a Opera. Por esse motivo, ainda hoje, o festival
se adequa as modulacOes da estruturalidade na légica cultural, como no cenério da pandemia
de Covid-19, em que a vigesima terceira edicdo do festival aconteceu na modalidade remota
(Opera Latinoamérica, 2021), com vistas a assegurar o distanciamento social e evitar a
propagacdo do virus de SARS-CoV-2.

FIGURA 14 — Captura de tela da récita d’O Contractador dos Diamantes, de Francisco Mignone,
transmitida em 7 de maio de 2023, com legendas em portugués e traducdo simultanea para LIBRAS.
De acordo com A Critica (2023, online), a dpera foi performada pela Ultima vez no Rio de Janeiro, na década
de 1950. Por isso, “‘o Festival Amazonas de Opera firmou parceria com a Academia Brasileira de Miisica para

restaurar as partituras, criando uma versdo exclusiva para a obra de Mignone”.
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Fonte: Cultura em Casa (2023, online).

Em algumas de suas edicOes, o festival conta com auxilio da tecnologia para um maior
alcance de seus espetaculos. Em sua vigésima quinta edi¢do, no ano de 2023, as récitas das

Operas foram transmitidas ao vivo pelo YouTube no canal da Cultura em Casa, uma plataforma
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gratuita de conteudo cultural por demanda (ver Figura 14). As transmissGes foram realizadas
com projecdo na tela de legendas para o portugués dos libretos, bem como tradugéo simultanea
para a Lingua Brasileira de Sinais (LIBRAS). Apo6s a transmissdo, as récitas se tornam
disponiveis para o publico no canal do YouTube da Secretaria responsavel pelo festival.

Com efeito, esse movimento do uso de midias para transmissdo dos espetaculos segue
o0 caminho do novo momento da Opera, em que sua midiatizacdo pode significar sua
sobrevivéncia junto a outros géneros musicais e formatos artisticos. O festival manauara parece
se preocupar em acompanhar essas mudancas de modo organico, com vistas a garantir,
sobretudo, uma maior facilidade de acesso. A transmisséo simultanea com legendas e traducao
para LIBRAS pode ser assistida de qualquer lugar com acesso a Internet e dispositivos com
navegadores ou aplicativos, o0 que permite a formacdo de uma audiéncia ndo-presencial que
tende a crescer ainda mais nos préximos anos do festival.

Em vista disso, ao longo de sua trajetoria,

0 empenho era criar as condi¢cdes adequadas e produzir o Festival Amazonas
de Opera inteiramente em Manaus, de forma gradativa, preparando artistas e
técnicos, criando orquestra, profissionalizando o coral, constituindo o corpo
de danga oficial do Teatro, gerando emprego e renda, enfim, buscando efetivar
0 evento como mola impulsionadora de outras acbes no campo das artes
(Viana, 2011, p. 243).

De modo que,

em 1994, tracamos um plano de acédo a ser implantado pelo Estado em busca
da construcdo coletiva de uma politica publica de cultura, quando a épera foi
definida como eixo central daquele projeto, por varias razdes, inclusive a de
tradicdo do Teatro Amazonas e memoria da cidade e suas mdultiplas
possibilidades de representacdo artistica (Braga, 2005 apud Viana, 2011, p.
121).

Politicamente, o festival tem sido palanque para debates sobre a cultura da regido, que
depositam no evento a grande esperanca de redencdo para os anos de letargia cultural.
Socialmente, o festival é entendido pela populacdo que costuma frequentad-lo como uma
celebracdo da identidade construida em torno do evento, tal como o Carnaval para o Rio de
Janeiro ou o Festival Folclorico do Boi-Bumba para Parintins-AM, com a diferenca que o
Festival Amazonas de Opera, em geral, estende-se por dois meses inteiros do ano, quase sempre
em abril e maio, com espetaculos distribuidos nos fins de semana pelo grande teatro e em outros

prédios histdricos na capital e no interior do Amazonas, além de performances ao ar livre. Nessa
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medida, o festival deixa de se isolar em Manaus e parte em um itinerario com parada em outros
municipios do estado. Assim, “fiel ao projeto de interiorizar, cada vez mais, a cultura, este ano
[2010] o Festival chega até Novo Airdo [municipio do estado do Amazonas], oferecendo ao
homem do interior a oportunidade de acesso ao espetaculo lirico e as artes” (Aziz, 2010 apud
Viana, 2011, p. 209).

Culturalmente, por conseguinte, o festival gera um circuito movimentado pela dindmica
da programacéo anual, pensada pela direcéo artistica para incutir no publico reflexdes pautadas
na realidade manauara. Assim, “Manaus e o Teatro Amazonas sdo impares pela sua localizagdo
geografica e pela sua historia, mas hoje também pelo seu Festival de Opera dentro do cenario
mundial” (Malheiro, 2011, p. 11). A cada ano, portanto, os espetaculos tornam-Se mais
sofisticados e contam com um maior nimero de recursos humanos local. 1sso cede ao festival
um carater ainda mais regional — proposta objetivada no cerne de sua idealizacdo, na década

de 1990, quando foi implantado.

Cabe também ao Festival realizar grandes espetaculos ndo sé no Teatro
Amazonas, como também em praga publica e nos municipios do Estado,
reunindo plateias das mais diferentes camadas sociais, para momentos de puro
encantamento. Pioneiro em seu formato, Gnico na América Latina, o Festival
Amazonas de Opera é ainda mais inovador e audacioso, ao oferecer pela
primeira vez no Brasil, a montagem completa do Ciclo do anel de Wagner,
atraindo amantes da 6pera de varias partes do mundo (Braga, 2005 apud
Viana, 2011, p. 121).

Consequentemente, atravessam o festival questdes muito claras quando vistas em
paralelo. O resgate da heranca operistica estd plenamente contemplado na justificativa da
realizacdo dos espetaculos, mas ao mesmo tempo dimensiona um esforco coletivo para ajustar
a heranca aos moldes da contemporaneidade. Mais uma vez, a cidade passa por um periodo de
modernizacdo, porém, desta vez compreende a populacdo como um todo e ndo apenas a elite.
Logo, a audécia de oferecer acesso a erudi¢cdo por meio da 6pera se manifesta como um objetivo
alcancado, que se reafirma a cada nova edicédo do festival.

Um dos indicativos dessa tentativa de alcancar o publico tornou-se ainda mais claro em
2018, com a criacdo do Projeto Opera Delivery, que se propunha a descentralizar as
performances das Operas, levando as apresentacdes do teatro as casas da populagdo (ver Figura
15). De acordo com Alencar (2018, online), “foram 50 apresentagdes realizadas em domicilio,
beneficiando 1.076 pessoas e envolvendo 25 artistas”. Assim, “a casa de espetaculos ndo foi o
unico local a receber os tenores e musicos durante o Festival, ndo. Neste ano, foi possivel assistir

a uma apresentagdo de 6pera sem sair de casa” (G1 Amazonas, 2018, online).
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FIGURA 15 — Apresentacdo da aria O Mio Babbino Caro,
da 6pera Gianni Schichi (1918), de Giacomo Puccini.
Na imagem, vé-se um dos grupos inscritos no Projeto Opera Delivery assistindo a apresentac&o em domicilio. O
ambiente improvisado permite o acondicionamento de mais espectadores no local, expandindo o alcance do
projeto para os inscritos e para a vizinhanca interessada nas récitas selecionadas para a apresentagao.
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Fonte: G1 Amazonas (2018, online), reproducgdo de Rede Amazonica/TV Globo.

A partir de iniciativas como esta, convém assumir que o sentido gerado pela realizacdo
do festival alcanga muito mais individuos do que apenas aqueles que frequentam formalmente
o principal teatro que hospeda a temporada de Operas. Em diversas edi¢Ges, a producdo do
evento leva o espetaculo — ressignificado para publicos mais especificos — a escolas publicas
da capital e do interior do estado, como forma de pavimentar no imaginario das criangas e
adolescentes parte da tradi¢do lirica que se instala, desde os periodos aureos da borracha, na
cultura manauara.

Nesse senso, pessoas que jamais haviam sequer entrado no Teatro Amazonas — pelo
receio de encontrar ali um espagco elitizado, edificado no meio da selva apenas para os senhores
da floresta—, passam a esperar pelo festival para frequentar o ambiente da Casa de Opera, ao
passo em que constituem parte de um novo ciclo sendo escrito pela historia. Os artistas
amazonenses — antes escassos, menosprezados pelo poder publico, desejosos de abandonar a
cidade em busca de oportunidades de trabalho — agora encontram validacao na realizagdo do
festival, fundindo-se a uma semiose continua na logica cultural da semiosfera da regiao.

Nessa conjuncao, o que antevejo para o século que iniciamos ha pouco €, portanto, um
periodo de reparacdo historica que, se administrado corretamente e ciente do seu passado,
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podera redimir todas as décadas em que a chama da cultura operistica, musical e artistica da
cidade permaneceu apagada pelas intempéries do tempo. De todo modo, como bem pontua
Viana (2011, p. 243), o Festival Amazonas de Opera é “afinal um grande patrimonio do povo
amazonense”, cuja populagdo experimentou, aprovou e agora passa a consumir a épera no seu

cardapio cultural.



grand finale

QUINTA PARTE: UMA CULTURA LiRICO-MANAUARA
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A masica erudita, o canto lirico e 0s corpos
artisticos: sobre o palco do Teatro da Selva,
enregelado por cem anos de siléncio, a luz voltou a
se acender. A arte, finalmente, despertara.

— Braga (2005 apud Viana 2011, p. 9).

ste capitulo, que encerra a investigacdo apresentada nesta tese, constitui a parte

empirica da pesquisa, isto &, os resultados mais concretos elucidados no universo

teméatico aqui trabalhado. Envereda, nesta medida, por entre 0S processos
comunicacionais oriundos de uma tradicao lirico-manauara, ora formalizada como argumento
principal da investigacdo. No interior dessas estipulacdes, concluo que a cultura lirico-
manauara, pautada na tradicdo da Opera, é atravessada por cinco dimensdes — estas, por sua
vez, empiricas, diacrénicas e semidticas —, que sdo abordadas nesse capitulo.

Todas as dimensbes a serem sugeridas como resultados inferenciais deste estudo
solidificam-se sobre o aspecto diacrénico que atravessa a tradicdo lirica, por sua vez resgatada
no periodo da Belle Epoque Manauara, e que se estende até os dias atuais. Passam, contudo,
por ressignificacfes compativeis com os ajustes dos processos comunicacionais para a interface
da cultura manauara com os espetéculos liricos. Assim, a corporificacdo do argumento de uma
lirica manauara se da por meio da dimensdo da elite, da dimensdo citadina, da dimenséo
transgeracional, da dimensdo de resgate e da dimensao do acesso.

A primeira dimensdo — da elite — apresenta as discussdes acerca da alta-roda no
periodo da Belle Epoque Manauara, bem como toda a movimentagio para as intervengoes
urbanisticas que culminaram na construcdo de uma casa de Opera. A segunda dimensdo —
citadina — refere-se a primeira grande modernizacdo pela qual passou a cidade no mesmo
periodo, que imprimiu no comportamento urbano um anseio por entretimento erudito como nos
moldes europeus, ali acessados por meio da Opera.

Por conseguinte, a terceira dimensdo — transgeracional — situa o Teatro Amazonas
como um simbolo urbano que atravessou a historia de Manaus no ultimo século, sendo
testemunha das transformacGes urbanas e da logica cultural da popula¢do. A quarta dimenséo
— de resgate — trata diretamente do Festival Amazonas de Opera como heranca operistica da
Belle Epoque, e que sustenta atualmente o argumento de uma tradico lirica na cidade, além de
influenciar na cultura local por meio de sua repercussao.

A quinta e Gltima dimensao proposta — do acesso — discute as questdes voltadas para
a “deselitizacdo” de uma cultura lirica em Manaus. Apresenta as acOes politico-culturais do

festival, do chamamento a populagéo para participar dos espetaculos, tanto como espectadores
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como integrantes dos corpos artisticos. Também aborda os aspectos relacionados aos pre¢os
para acesso aos espetaculos, bem como as tentativas de descentralizacdo do evento com vistas
ao alcance de um publico ainda pouco tocado pelo festival.

Diante disso, este capitulo visa a apresentacdo de possibilidades para responder aos
guestionamentos e problematizacGes da investigacdo. N&o se pretende afirmar que a semiosfera
de uma cultura-lirico manauara esté restrita a estas cinco dimensdes. O que se pde em evidéncia,
contudo, é a proposta de que tais dimensdes, conforme elencadas e desenvolvidas a seguir,
constituem um corpo teoérico e empirico capaz de embasar 0 argumento para a existéncia de
uma cultura manauara diretamente vinculada a lirica. Destarte, o produto textual oferecido

adiante parte desses delineamentos, e os coloca a prova.

5.1 Dimensao da elite: o devaneio da alta-roda

O termo “devaneio” que integra o titulo desta se¢do faz referéncia a um intenso desejo
da elite para modernizar a cidade de Manaus no periodo da Belle Epoque. Nesse recorte
temporal, sobre o qual muitos historiadores divergem quanto aos seus impactos — se positivos,
negativos ou mesmo demasiadamente romantizados —, considero principalmente a
movimentacdo de uma parcela pequena de individuos da alta-roda manauara — a elite
financeira —, cuja finalidade se encaminhava no sentido de executar intervenc¢des urbanisticas,
gue por sua vez carregavam aspectos bastante intrinsecos a um objetivo maior: embelezar
Manaus, higieniza-la e adestrar sua populacdo para torna-la a vitrine dos bons costumes
ambicionados pelos recém-retornados de temporadas na Europa.

Ocorre que “antes do apogeu da borracha, na area urbana de Manaus, conviviam ricos
e pobres, brancos, indios, mamelucos e mesticos” (Dias, 2019, p. 29). A diversidade sempre foi
uma caracteristica presente na constituicdo demografica manauara, e tal fato exprimia-se como
um obstaculo para os mais ricos a ser mitigado no processo de desenvolvimento urbano da
cidade. A concluséo era a de que ndo poderia haver de fato um embelezamento da cidade sem
antes haver uma higienizagao, tanto do “lamaceiro” proveniente da configuragdo de floresta
que rodeava 0s agrupamentos urbanos, quanto da insistente presenca de individuos que néo

combinavam com os ideais da boa civilidade.

Comegava a incomodar a elite branca o fato de Manaus parecer mais uma
aldeia do que uma cidade, uma vez que a esmagadora maioria de seus
habitantes era formada de indios e mesticos, que davam os tons culturais da
capital da Provincia do Amazonas. Assim, tornava-se imperioso para a
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minoria branca eliminar a fisionomia india que Manaus possuia. Nesse
periodo reiniciou-se o processo gradativo de ocidentalizacdo da elite que,
embora lento, entrava em choque com formas culturais nativas, de fortes
raizes indigenas. Na dtica daquela minoria econbmica e politicamente
dominante, a situacdo se agravava pela auséncia de uma estrutura urbana que
permitisse a separacao fisica entre os dois modos de vida. O espa¢o de Manaus
— dividido em cinco bairros (Campinas, Sdo Vicente, Remédios, Espirito
Santo e Republica) — era ocupado por indios, mamelucos, portugueses,
negros em numero reduzido, imigrantes nacionais e estrangeiros, sem
distincdo de classe, cor ou profissdo (Santos, 2010, p. 187).

A passagem anterior torna-se conveniente para responder a seguinte questdo, que se
trata de uma das perguntas norteadoras para esta investigacdo: Como se configura a cultura
manauara? Talvez fosse melhor especular a partir de que caracteristicas se constitui uma cultura
manauara. O autor esclarece a participacao inescapavel da elite nas movimentac6es da cidade,
especialmente no contexto de urbanidade. Por certo que esta resposta atravessa a historia da
cidade de Manaus, bem como a composic¢édo da populacdo manauara.

Todavia, para o espectro deste estudo, uma resposta possivel para esta indagacdo deve
considerar a diacronia dos eventos iniciados no periodo de influéncia francesa da Belle Epoque,
para entdo rastrea-los a atualidade, a fim de identificar um fio condutor capaz de possibilitar
um delineamento dos tracos de uma cultura que seja, efetivamente, manauara. Assim, o que se
segue a partir daqui sdo tentativas de encontrar pistas para uma resposta que satisfaca o eixo
deste questionamento.

Segundo Daou (2014, p. 39), em meados do século XIX a populacio da antiga Barra*®
“era predominantemente de indigenas e caboclos, o que ndo passava despercebido aos que ali
chegavam, de modo que Varios registros assinalam a notavel presenca indigena na composicédo
das primeiras familias”. Era comum, portanto, haver casamentos entre homens brancos e
mulheres indigenas, o que, ainda de acordo com autora, “foi um dos caminhos do
abrasileiramento dos europeus que ali viviam, visto que as mulheres de origem indigena
(caboclas) por muito tempo formaram a maior proporc¢do de populagéo feminina [...]”, e por
ISSO estavam mais acessiveis aos homens brancos.

A elite financeira da época mantinha um interesse por permanecer no topo da dominagao
social, politica, urbana, mas nao parecia se importar com um pouco de “desembranquecimento”
da pele, contanto que todo o resto permanecesse branco. Isto porque, embora as opgoes

disponiveis para relacfes afetivas se compusessem em sua maioria da mesticagem dos mais

4 Segundo Daou (2014, p. 67), “em 1848, a Vila da Barra do Rio Negro foi elevada a categoria de cidade e, com
a implantag@o da Provincia em 1852, tornou-se capital. Em 1856 teve a consagracdo do nome Manaus”.
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ricos, as sociabilidades deveriam preservar os padrfes europeus encontrados nos ideais
franceses dos bons costumes, dos modos de se portar, de vestir, de apreciar musica, de
vislumbrar as artes, e assim por diante.

Para Santos Junior (2007, p. 8), “a filtragem ou as reinterpretacdes das culturas
européias pelas elites locais foi utilizada para produzir um dinamismo diferenciado do ja
existente na cidade”, que se traduz em modificar as configuragdes do panorama citadino para
tocar por meio das materialidades arquiteténicas e urbanisticas a composicdo cultural dos
nativos. Ainda segundo o autor, “o espirito de modernidade do inicio do século XX abrilhantou
e impulsionou as autoridades da cidade, elites gomiferas e intelectuais, a busca pelo dominio
sobre a natureza, resultando um vigor material degustado por poucos e pretendidos por muitos”
e que dividiu as narrativas sobre a Belle Epoque Manauara.

Tratava-se, portanto, de um melhoramento citadino sem foco em todos os cidadaos, mas
cuja percepcdo externa poderia ser preenchida pela ilusdo de que aquela cidade melhorada era
usufruida por todos seus habitantes. Afinal de contas, os bondes, a eletricidade, as galerias de
esgotos e outras intervengdes urbanas aprimorariam em automatico a rotina dos que ali viviam,
logo, ainda sob essa percepcdo, 0 progresso em curso somente poderia significar um aspecto
positivo para 0s manauaras — independentemente se nem todos andassem de bonde, tivessem
luz elétrica em suas residéncias ou usufruissem nos novos sistemas de saneamento basico nos
subsolos da cidade.

Todavia, é consideravel o nimero de autores que escrevem sobre aquela época a partir
de uma divergéncia desse melhoramento para todos. A nocéo principal que se extrai da leitura
desses materiais — seja em livros, estudos académicos ou registros nos veiculos de imprensa
— € a de que o argumento do progresso embutido nas intervencGes urbanas alicercava-se na
promessa de melhoria para toda a populacdo, mas, na pratica, os tais melhoramentos
alcancavam apenas as familias abastadas e pouco caso se fazia em relacdo aqueles que nédo
conseguiam partilhar dos usos do progresso. Sobre isto, Santos Junior (2007, p. 8) esclarece
que “a propria idéia de modernidade adquiriu sentidos restritos para elites e autoridades locais”,
e dessa maneira “uma das tensdes culturais no cotidiano da cidade ocorria quando as mesmas
convencdes e relacdes sociais estabelecidas entre as elites eram postas como pardmetros para
outros habitantes™.

Assim, discutir sobre uma cultura manauara requer uma compreensdo bastante
aprofundada de que a propria populagdo, no fim do século XIX, era moldada a partir da
promessa de progresso. Essa promessa partia da elite financeira e parecia chegar aos mais

pobres como uma ideia de que todos poderiam usufruir do desenvolvimento urbano. Contudo,
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na rotina do caos urbanistico, essa promessa se fragilizava e os habitantes de assentamentos
mais afastados do Centro Histdrico ndo conseguiam acesso as mudangas positivas do

embelezamento da cidade.

Logo, no viver manauara tentara-se impor um viver europeu, mas nao
eliminou totalmente as culturas indigenas, que se materializavam em habitos
e costumes que passaram a ser uma pratica unilateral, e sua presenca em
prédios publicos também foi imperativa, nem se fosse para “lembrar que um
dia Mandos havia sido uma tapera”, um dia que foi cada vez mais distanciado
do imaginario popular e a historiografia celebrativa pouco procurou dar voz
aos personagens obscuros dessa cidade neste periodo. Claro est4 que para
construir uma nova sociedade, é necessario reconstruir seu passado. Um
passado sem resisténcias ou lutas, um passado idilico que ndo representa
nenhum perigo (Braga, 2016, p. 161).

Tentar viver como 0S europeus ndo era, em si, um problema do ponto de vista
ideologico. Era nas diferencas praticamente logisticas que o verdadeiro desafio se encontrava,
pois a elite tentava replicar em um local recém-elevado a categoria de cidade um padrdo que as
capitais francesa, italiana e inglesa mantinham ha alguns séculos. Pensavam eles — isto €, a
elite — que dinheiro seria o suficiente como combustivel da maquina do progresso, ainda mais
com a prosperidade da industria gomifera. Todavia, esbarraram nos entraves sociais,
habitacionais, de seguranca publica e saneamento, que escancararam os desdobramentos com
0S quais a nocéo de progresso deveria lidar.

Impossibilitada de conseguir 0 que queria na velocidade que gostaria com as pessoas
que desejava, a elite apontou sua “flecha de ouro” — expressa ali na riqueza proveniente do
extrativismo da borracha — para solugdes mais peremptdrias. Esse anseio apressado culminou
na pressdo politica para erguer no coracdo do agrupamento urbano um simbolo que dissesse
com todas as letras que Manaus era civilizada: o Teatro Amazonas. A casa de Opera se tornaria,
em Ultima instancia, o prémio de consolacdo de uma elite que ndo conseguiria — por mais que
tentasse — europeizar uma cidade inteira.

Fato ¢ que, “durante muito tempo, o Teatro Amazonas [...] foi um dos maiores simbolos
de riqueza do ciclo da borracha na Amazonia [...]. A riqueza desfilava pelas ruas com pessoas
em belas vestimentas, feitas de varias camadas de tecidos, inapropriados para o calor tropical”
(Rossi, 2015, online). Estava fundida na juncdo entre o teatro e os requisitos para frequenta-lo
a simbologia daquela casa de 6pera como o estandarte da elite financeira. Além disso, a autora
acrescenta ainda que, “como os filhos dos bardes da borracha eram enviados a Franca para
estudar e voltavam falando francés, a lingua tornou-se oficial entre os nobres”, e as vezes era

ensinada a criadagem, que ndo deixava de ser cabocla, mas deveria cumprimentar os herdeiros
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dos patrdes com um Bonjour, Monsieur ou Bonjour, Madame/Mademoiselle todas as manhés a
fim de transportar seus empregadores de volta a Paris de suas lembrangas, uma vez que a “Paris
dos Tropicos” tinha limitagdes na comparagao com a cidade original francesa.

Outro aspecto relevante a se destacar € a frequéncia de visitantes de outros lugares que
desembarcavam nos portos manauaras aquela época, e acabavam movimentando ainda mais as
dindmicas de sociabilidades. “A presenga de estrangeiros na formacdo da sociedade
amazonense na configuracao da elite local ¢ significativa [...]” (Daou, 2014, p. 49). Essa
diversidade — que acrescenta 0 estrangeiro a previamente existente diversidade local de
pessoas — remodelava a alta-roda “bellepoquesa”. A autora aventa que, “além dos tradicionais
portugueses com quem compartilham atividades de exportacdo e importacdo, € na cidade que a
presenca de estrangeiros, sobretudo europeus, se evidencia”. A passagem destaca ainda:
“proprietarios de ascendéncia alema, inglesa, francesa ¢ italiana tém seus nomes estampados
nas fachadas das casas comerciais ao lado das mercearias e dos armazéns de portugueses ja
estabelecidos”, e tal fendmeno demografico contribuiu para uma reconfiguracdo da paisagem
urbana, cujos vestigios perduram até hoje, especialmente no Centro Historico da cidade.

Como em qualquer outro lugar, a conjuncdo da diversidade demogréafica possibilitada
pelo ajuntamento de varios imigrantes levou a uma espécie de reajuste nas configuragdes
sociais, econdmicas, culturais, religiosas e assim por diante. Quando se assoma a este fenémeno
o fato de que Manaus experimentava uma dinamica de desenvolvimento urbano, torna-se
possivel supor que o crescimento da cidade ndo se deu tdo ordeiramente quanto se projetava, o
que cedia certo cenario de caos para aquele recorte temporal, e implicava nos varios problemas
relatados pelos autores que tratam das desigualdades que se evidenciaram em meio aos
argumentos do progresso.

Assim, até mesmo essa rotina ndo conforme pela qual passava a populacdo manauara a
Belle Epoque serviu para deixar marcas na formac&o de uma cultura local, fosse por meio das
trocas simbdlicas ou simplesmente comerciais. Sob essa perspectiva, 0s imigrantes podem ser
considerados como parte relevante das mudancas ocorridas na cidade entre a segunda metade
do século XIX e o inicio do século XX, e sua influéncia pode ser rastreada a varios dos costumes
que dali passaram a surgir. Alguns desses novos sujeitos que desembarcavam no porto
juntaram-se a elite financeira; outros, contudo, proliferaram pela classe trabalhadora,
aumentando o corpo miscigenado dos habitantes permanentes.

De certa maneira, parecem confluir no periodo da Belle Epoque dois segmentos que
pesam sobre a formac&o de uma cultura manauara, isto é, um segmento caboclo e um segmento

europeu que, em simultaneo, contribuiram significativamente para a construgdo de uma
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semiosfera. No primeiro segmento, tem-se uma heranca indigena proveniente dos povos nativos
da regido, que, embora sofressem inumeras tentativas de um “embranquecimento” por parte da
elite incomodada com as caracteristicas caboclas, ndo tinham como ser excluidos da
composicao dos tracos distintivos do que significava ser manauara naqueles tempos.

Essa heranca indigena, inclusive, era vista pelos estrangeiros sob um olhar de exoético,
que por vezes servia para chamar atencdo de outras nacOes para a selvageria dos nativos em
pleno processo de adestramento social. Nessa conjuntura, a caracteristica exotica da regiao e de
seus habitantes tornava-se um atrativo turistico, mas também com promessa de potencial para
investimentos em uma localidade com imensa riqueza de recursos naturais, e que ainda ndo era
explorada em nivel industrial, o que podia gerar oportunidades para empresarios com o certo
conhecimento para tirar proveito desses recursos.

No segundo segmento — em contraste a heranca indigena —, o lastro de uma influéncia
europeia também se impunha na caracterizacdo da cidade naquele periodo. Por certo que, como
explicitado, a influéncia francesa predominava nas sociabilidades da elite na Belle Epoque.
Todavia, a influéncia dos imigrantes portugueses, alemaes, ingleses, italianos — em maior ou
menor escala — tocou de forma relevante a formacdo de uma cultura manauara. As praticas
trazidas pelos imigrantes e incorporadas na rotina local se confundem hoje com o
comportamento caboclo, e podem ser consideradas até certa extensdo como indissocidveis da
cultura manauara.

Consequentemente, uma semiosfera Gnica foi se construindo ali, cujo processo de
semiose ndo se constituiu de todo uniforme, mas atravessou a confluéncia de vérias culturas
que se encontraram naquele momento da histéria e tiveram grande importancia no
desenvolvimento urbano da cidade. Como resultado disso, seria possivel concluir que uma
cultura efetivamente manauara esta imbricada de uma heranca plural e, sobretudo, rastreavel ao
periodo da Belle Epoque pelo menos de modo seminal, como um epicentro histérico, haja vista
que, anteriormente, a dominéancia dos povos nativos na regido se sobrepunha a quaisquer
intervengdes estrangeiras, que ainda ndo tinham forga téo relevante para assomar-se aos tragos
culturais de Manaus no inicio de sua existéncia.

A configuragdo de uma cultura manauara, portanto, é tocada pelas herancas de outras
culturas, porém, de modo mais sutil, haja vista que a elite tentava constantemente moldar as
dindmicas sociais sob o padrdo europeu. Dentro dessa perspectiva, 0s comportamentos da
populacdo deixavam de ser orgénicos a sua origem para se tornarem artificiais por meio das
alternativas que lhe eram oferecidas. Qualquer sociabilidade que fugisse a essa composi¢ao

acabava se tornando uma caracteristica dissidente para os residentes da cidade, com perfil de
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resisténcia, isto é, praticas clandestinas executadas longe dos olhos da elite e reservadas aos
pequenos grupos sociais que ndo viam como atrativos os eventos dos teatros, ou que preferiam
interacdes mais simples entre amigos e conhecidos.

Tal como explicitado no capitulo anterior, o periodo que compreende a Belle Epoque
Manauara fez proliferar novas formas de sociabilidades na cidade, que iam desde os
divertimentos publicos em balneérios, até eventos mais pomposos nos teatros. Mesmo nessas
sociabilidades era possivel fazer uma diferenciacéo entre os seus praticantes e frequentadores,
de modo que a noc¢éo de elite/ndo-elite fica ainda mais evidente nesses retratos da vida urbana.
Se o0s botecos em layout de bistré emprestado do modelo francés recebiam os trabalhadores
depois de um dia arduo de trabalho, os teatros — especialmente o Teatro Amazonas — eram
anfitrides de um puablico mais seleto, da alta-roda, que contrastava com o resto da populagéo
comum em termos de poder aquisitivo.

Esse contraste ganha novas nuances quando nos deparamos com a existéncia de mais de
um tipo de elite. Os registros ddo conta de que, ao longo da Belle Epoque Manauara, 0 acesso
aos beneficios do progresso era muito mais efetuado por um grupo de empresarios,
comerciantes e membros de familias ricas da regido, que compunham, portanto, uma elite
financeira. Esta elite tinha grande voz sobre as decisGes administrativas, pois 0s proprios
administradores, ndo incomum, surgiam desse proprio agrupamento seleto que detinha o fluxo
de capital na cidade.

Atualmente, porém, se considerarmos o Festival Amazonas de Opera, podemos
visualizar um grupo, também seleto em relacdo a totalidade demografica de Manaus, que
continua frequentando os circulos sociais, como no caso dos festivais hospedados no Teatro
Amazonas, por exemplo. Trata-se, novamente, de uma elite, porém, uma elite remodelada, pois
ndo € mais composta em sua maioria por empresarios, comerciantes e individuos abastados com
herancas de familia.

Parece haver uma nova configuracdo da alta-roda manauara nesses eventos, que seria
uma elite intelectual. Este grupo provavelmente se constitui de académicos e pesquisadores das
Instituicdes de Ensino Superior, artistas das mais variadas modalidades de arte — ai ilustradas
a musica, a danca, a literatura, as artes plasticas, a pintura etc. — e, com elevada frequéncia,
universitarios da regido em niveis de graduacao e pos-graduacéo, dado este que se aproxima do
argumento de que o Festival Amazonas de Opera conquistou na atualidade uma das plateias
mais jovens no Brasil para este tipo de evento (Diario da Capital, 2023, online), o que
“evidencia o interesse das novas geracoes pelo género da Opera e coloca 0 Amazonas como um

Estado de destaque na cena lirica do pais”. Todavia, a suposi¢do de uma elite intelectual tal
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como descrita acima se trata de uma inferéncia pessoal enquanto pesquisador destes temas, haja
vista que ndo h4, até 0 momento, dados divulgados acerca do perfil socioeconémico do publico
que frequenta o festival, portanto, fica a ressalva.

Se ha uma contribuicdo direcionada a um lado bastante positivo da elite financeira no
periodo da Belle Epoque Manauara, essa contribuicio poderia ser traduzida na atuaco da elite
como uma espécie de mecenas para os espetaculos. Nao necessariamente exercendo o mecenato
como patronos das obras a serem performadas nas casas de espetaculos, mas, mais
precisamente, como atores que pressionavam os administradores para dispensa de recursos
publicos na intencdo de firmar contratos com companhias artisticas estrangeiras, que entéo
passaram a colocar Manaus no circuito de suas turnés. Nesse esquema, o0 ato de frequentar o
teatro incluia-se como comportamento impresso na cultura; uma espécie de busca pela

civilidade a partir das praticas eruditas.

Considero que o entendimento do Teatro Amazonas como uma opera house é
certamente uma interpretacdo possivel para a compreenséo de seu significado
€como mais um monumento expressivo do progresso e do fazer civilizatorio.
No entanto, isto leva a se questionar se o Teatro teria sido desde sempre
pensado como casa de dpera ou se este € um entendimento particular, uma
explicagéo que se forjou em funcdo da afirmacéo da elite consoante a projecao
da cidade como cenario particular de sua atuagdo e como melhor “sinal” de
civilizacdo (Daou, 2014, p. 172).

Nestes termos,

assim como a Opera estava ligada ao lazer culto e aristocratico, ela teve que
buscar uma platéia que ndo se restringisse a nobreza, embora estivesse ligada
aos seus costumes. O teatro no século XIX, acompanhando com as
transformacdes sociais ao longo do periodo, resultou em uma ampliagdo do
publico freqlientador das casas de espetaculos ligadas a épera: as classes
médias urbanas. Embora a cidade de Manaus ainda fosse pequena, com poucas
caracteristicas urbanas e com uma pequena populacao, os espetaculos de dpera
existentes no Eden eram destinados a esse publico. As criticas a companhia
de Franco, quando ocorriam, eram diplomaticas e educadas. As censuras se
voltavam para o publico, os folhetinistas ficavam indignados com o
comportamento da platéia e a instalacdo fisica do Eden, tdo precéria, para
receber as companhias (Villanova, 2008, p. 198).

As passagens anteriores contribuem para uma compreensdo bastante elucidativa de uma
cultura manauara galgada a partir dos simbolos e fendmenos da Belle Epoque. Primeiro porque
0 Teatro Amazonas era tido como a representacdo do progresso para a cidade, pois expressava-

se como o maior lembrete visual da civilidade no epicentro urbano da época. Por conta disso, 0
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prédio tornou-se logo um monumento que, para a elite financeira que mais o utilizava,
despontava como um marco da civilizacdo, o que implicava dizer que sua carga signica
extrapolava a finalidade para a qual foi construido — a de receber a Opera e as outras artes —,
e transbordava para configuracdes culturais em que frequentar o teatro poderia ser traduzido
como a manutencdo dos bons costumes.

Até certo ponto, essas articulagdes se encaixam nos “aspectos da essé€ncia signica da
cultura” (Lotman; Uspenskij, 1979, p. 67-68, traducédo nossa), que ali se alicercavam por meio
de uma evidenciada relevancia da Opera para os individuos que a consumiam pelos meios de
que dispunham. Além disso, a Opera carregava um peso de nobreza, sob o qual consumi-la
significava praticar um tipo de lazer culto, recomendado para aqueles que buscavam um
comportamento mais citadino, proximo da erudi¢do, da vivéncia como bom cidaddo. Por
consequéncia, essas camadas de sentido punham a dépera no nucleo da cultura, tornando-a
esséncia para aquele recorte de tempo, de local e de populagdo — que se concretizava na
Manaus da Belle Epoque.

Por se diluir na cultura da cidade — que estava longe de uma composicdo
majoritariamente elitista—, a Opera precisou expandir seu territorio de entusiastas, isto €, devia
abrir margens para uma recepcdo maior, além da nobreza, além da alta-roda, e se fazer atrativa
para as demais classes sociais. Essa ampliagdo do publico que frequentava os espetaculos liricos
se iniciou naqueles tempos, mas hoje se traduz em novas reformulacdes da elite, que passa a
ndo ser inteiramente caracterizada pelo capital financeiro, mas parece flertar com um capital
intelectual entre académicos, artistas, pensadores, politicos, representantes da sociedade civil,

dentre outros atores que compdem a cena manauara da atualidade.

O viver em Manaus nos traz uma experiéncia Unica, com seus sabores e sua
diversidade [...]. Temos uma cultura peculiar que transpira do boi bumba aos
classicos das orquestras. Somos o uno no diverso [...]. Trazemos no peito a
marca do jaraqui® e do x-caboquinho® em um enlace Unico de nossa
gastronomia. Somos banhados pelo maior rio do mundo e temos populagdes
tradicionais das florestas e das aguas. Tudo isso em uma Unica cidade. Somos
Manauaras, somos caboclinhos, somos Amazonia (Cavalcante, 2021 apud
Lima, 2021, online).

50 Peixe tipicamente consumido nas residéncias de Manaus, sendo comum por seu preco acessivel e reconhecido

como Patrimdnio Imaterial de Manaus (G1 Amazonas, 2019). Também ¢ fonte de um provérbio local dos
habitantes da cidade para os turistas: “Quem come jaraqui nao sai mais daqui”.

51 Jguaria bastante apreciada pelos manauaras, preparada com péo francés, queijo coalho, banana pacovan madura

frita e lascas de tucumad, cujo sanduiche ¢ aquecido em chapa com manteiga. A receita pode sofrer variagdes
dependendo do lugar, e o pao francés comumente ¢ substituido por tapioca. A essa ultima versdo da-se o nome
de tapioca caboquinha.
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O autor sintetiza de modo romantico, porém competente e certeiro, 0 que vem a ser uma
cultura manauara. Por cultura, entenda-se as camadas distintivas, e, por manauara, entenda-se
aqueles que nasceram em Manaus e/ou que elegeram a cidade como residéncia permanente. De
todo modo, uma cultura manauara atravessa ndo apenas as camadas horizontais das
caracteristicas sociais, arquitetnicas, demogréaficas, mas, sobretudo, acessa as camadas
verticais — em uma perspectiva diacrénica — em que, no passado, a populagdo média era
tomada em tom jocoso pelos folhetinistas que se incomodavam com o comportamento da
plateia nos espetaculos do Teatro Amazonas, o que me leva a sugerir, formalmente, que a épera
se funde a cultura de Manaus vertical e horizontalmente nessa configuracéo.

Trata-se, novamente, de aplicar a elucidagéo de Lotman e Uspenskij (1979, p. 6768,
tradugao nossa) sobre os “tracos distintivos” ou “caracteristicas distintivas”. Estes tragos ou
caracteristicas funcionam como pecas de um quebra-cabeca cultural que, isoladamente,
compdem os segmentos da cultura pelos processos de semiose, e, em conjunto, constituem uma
semiosfera bem-delineada e independente, a imagem completa do quebra-cabeca, capaz de
sobreviver em meio a outras semiosferas a partir daquilo que foi construido diacronicamente,
pois passa a ter fronteiras definidas e duradouras.

Estes tragos e caracteristicas servem para entender as camadas constitutivas da cidade.
Afinal, “Manaus ¢ uma cidade de muitas faces e muitas historias. De um passado glorioso com
o ciclo da borracha— quando virou a ‘Paris dos Tropicos’, no coragdo da maior floresta tropical
do planeta — ao marasmo econdmico quando os seringais ‘mudaram’ para a Malasia” (Lima,
2021, online). Ainda para o autor, “a Manaus das belezas naturais, da fauna e da flora, das
incomensuraveis riquezas culturais também ¢ a cidade do déficit habitacional, das dificuldades
do transporte coletivo e da violéncia extrema que explodiu com a ascensdo do trafico de
drogas”, especialmente com o crescimento rapido e desordenado das ultimas décadas — fato
este que também se viu ocorrer no periodo da Belle Epoque.

A configuracdo de uma cultura manauara, portanto, deve ser rastreada de modo quase
arqueologico até o “devaneio” da elite financeira da temporalidade de influéncia francesa.
Havia ali uma tentativa de europeizar Manaus a todo custo, mas tal tentativa entrou em conflito
direto com a realidade da cidade, cuja floresta e rios incandesciam suas paisagens. A natureza
era um lembrete constante e incisivo de que a acdo do homem poderia ocorrer até certa medida
para escondé-la em plena vista, mas ndo poderia jamais sobrepujar sua monumentalidade, e por
isso 0 mais adequado seria incorpora-la a estética do progresso para fazé-la de vitrine aos

estrangeiros que a visitavam.
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Em todo caso, € necessario enfatizar que tal devaneio resultou em pelo menos dois
legados: (i) o Teatro Amazonas, que se imp0e até hoje no Centro Histérico como um tita nascido
dos tempos aureos da riqueza manauara, adaptando-se ao longo de sua existéncia para manter-
se vivo; e (ii) a semente de uma tradicdo lirica que hoje é colhida com o fruto do Festival
Amazonas de Opera, em que, diferente de outrora, a lirica esteja se tornando cada vez mais um
espetaculo para todos os publicos, e ndo apenas para aqueles bem-nascidos. Correto mesmo
seria afirmar que a cultura manauara, embora composta de tracos e caracteristicas distintivas,

ainda continua em formacao, e, doravante, passivel de outros devaneios.

5.2 Dimensao citadina: a modernizacéo da aldeia

Uma outra dimensdo constitutiva de uma cultura manauara a partir do argumento da
lirica é a dimensdo citadina, aqui rastreada até a primeira grande modernizacao da cidade ao
longo do periodo da Belle Epoque. Embora lide efetivamente com modificagdes na paisagem
urbana de Manaus, esta dimenséo se prolifera pelas intervengdes urbanisticas engatilhadas pela
elite financeira, e que imprimiram no comportamento urbano um anseio por entretenimento
erudito como nos moldes europeus. Ai, talvez, esteja 0 melhor argumento para fusdo da lirica
a cultura manauara.

Entendo que essa dimensdo seja importante para situar a Opera em Manaus porque o
género chegou a cidade junto do progresso, e por isso seria equivocado lidar com o espetaculo
lirico em territério manauara sem, igualmente, lidar com as mudancas perpetradas no préprio
territorio. Nessa suposicao, a cidade e a Opera se mesclam nas configuragdes urbanas, isto é, na
oferta de espetaculos e no seu consumo por parte do publico — em grande parte pela elite, mas
também pelas demais classes com o passar do tempo, dentro dos esquemas de acesso a esses
espetaculos.

Segundo Dias (2019, p. 41), “ao mudar sua feicdo, Manaus ganha e da significados
diferentes aos antigos e aos novos constituintes da antiga aldeia”. Nesta afirmacgao, a autora se
refere & interacdo proporcionada pelos agentes participantes da vida na cidade, que se
compunham ali tanto dos nativos, quanto dos recém-chegados que montavam residéncia. Logo,
“a necessidade comeca a ter a dimensao de consumo; o abastecimento passa a significar meio
de producéo; a ambicao passa a conviver com a oportunidade de lucro, o portugués da taberna
com o comerciante cosmopolita”. E, nessa dinamica que se estendia como rotina pelo centro

urbano, “a troca de produtos atinge uma circulagdo vigorosa até nos pontos mais distantes da
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Amazoénia”, fazendo de Manaus a porta de entrada para essas atividades e, sobretudo, para os
individuos que delas participavam.

A vinda desses estrangeiros para a cidade significava a vinda, em simultaneo, de suas
culturas, o que incorria diretamente em novas semioses que remodelavam, de modo continuo,
a semiosfera manauara. Os processos de significacdo do homem nativo, portanto, passavam
pelos comportamentos do homem do exterior e se coadunavam em processos reformulados para
atender as interacdes que se iam configurando nas trocas — majoritariamente mercadologicas
— entre 0 povo da terra e o povo de fora. Em pouco tempo, uma vez declarada a pressa da elite
pelo progresso, semiosferas eclodiam entre si, manifestando novos textos culturais que
encontravam na especificidade diacronica da Belle Epoque um terreno fértil para proliferar nas
mudancas ocorridas na cidade.

Isso tudo remodelava — ou pelo menos ajustava — as praticas regionais, o que poderia
tanto levar ao desbotamento identitario do caboclo nativo quanto conduzi-lo a uma segunda via
identitaria, na qual se poderia identificar aspectos indigenas e europeus, em fusdo. Certo mesmo
€ que a incorporacdo desses aspectos estrangeiros a identidade local era realizada de modo
compulsorio, encabecado pela elite financeira, e ao cidaddo médio restava apenas adaptar-se ou
sucumbir ainda mais ao ndo-acesso as mudancgas impostas pelo desenvolvimento urbano
exagerado em tdo pouco tempo.

A arte regional, por exemplo — hoje estandarte da regido para o resto do mundo —,
passou a ser manufaturada como forma de “refinacdo da floresta”, isto ¢, comecava a priorizar
0 uso de técnicas trazidas pelos estrangeiros e se afastar do artesanato originario dos povos da
floresta. Como isso impacta na formacdo de uma cultura manauara? A resposta para essa
indagacdo segue o argumento de desbotamento da cultura originaria da regido, de modo que
seria possivel supor uma tentativa de apagamento do manauara indigena em detrimento da

formacdo de um manauara francés.

Desde o primeiro contato com o0s estrangeiros, a populagdo nativa defendeu
com garra sua cultura e esta se perpetuou por anos, mesmo que ressignificada
ao longo da histéria. A cultura de Man4os tem origem na cultura indigena, que
incorporou a seus valores, elementos da cultura do branco. Exemplo: andar
vestido era tipicamente da cultura branca. Ndo que, ao final do século XIX os
indios andassem completamente nus, afinal, da conquista no século XVII até
o fim do XIX passaram-se mais de 200 anos, porém utilizavam roupas de
forma peculiar e estapafirdia para a época: os homens nao utilizavam fraque,
camisas de punhos, sapatos, gravatas, etc.; as mulheres ndo usavam vestidos
longos, com anéguas, espartilhos, e aqueles acessorios que caracterizam a
belle époque. Era uma forma de resisténcia dos indios? Sim, mas também era
0 que eles podiam adquirir com seus salarios infimos e, principalmente era



209

mais oportuno o uso de trajes mais simples, para melhor adaptacéo ao clima
Umido e tropical da regido. Aqui iremos encontrar uma troca bem clara que
houve entre indios e brancos: as vestimentas. Ao chegarem aqui e
presenciarem o clima, os brancos também passaram a transformar seus trajes,
nem que se mudasse apenas o tecido dos vestidos e calcas, ja foi uma troca
necessaria ao seu bem-estar (Braga, 2016, p. 163-164).

Tal como no caso da arte regional, que pretendia refinar a floresta, as vestimentas eram
outro indicativo bastante claro da intencdo de mudar os costumes da cultura local para algo que
agradasse a elite financeira. Se a0 manauara cabia 0 uso de pouca vestimenta, tal habito era
resultado direto do clima amaz6nico, muito mais do que de qualquer codigo de etiqueta pensado
para as interacfes sociais. Ndo havia motivos, portanto, para o cidaddo médio cobrir-se de
indumentarias pesadas de cortes complexos quando o calor inviabilizava o bem-estar de
individuos cobertos por tecidos. Todavia, para os recém-retornados da Europa, onde o clima
era mais ameno e geralmente os obrigava a abrigar-se do frio, os codigos indumentarios
deveriam ser seguidos a risca sob a urgéncia de manter os padrdes civilizados. A pele precisava
respirar para viver bem, mas mostra-la significava selvageria e incivilidade.

Diante desses esquemas recorrentes, as praticas que ali se imprimiam ndo eram
condizentes, de modo orgénico, com o modus vivendi daquela populagdo naquela localidade.
Havia, decerto, um esforco para “artificializar” as vivéncias, com o claro intuito de se
assemelhar mais aos costumes europeus, ao passo em que se distanciava cada vez mais dos
habitos indigenas, considerados impréprios, anti-higiénicos, pouco recomendaveis e
representacdes da barbaridade proveniente da floresta, e, por extensdo, dos povos que nela
habitavam. A natureza reservava-se a moradia dos primitivos, de sorte que para os cidadios
obrigava-se a moradia na cidade e o atendimento a seus requisitos — estes Ultimos codificados
nas semioses urbanas.

Assim, parecia existir em conflito uma cultura indigena e uma cultura branca. A cultura
branca, por sua vez, ramificava-se na configuracdo dos nédo-caboclos — que, por conta da
mesticagem, ndo necessariamente eram brancos per se — e dos estrangeiros — imigrantes
franceses, portugueses, italianos, ingleses. Nessa articulagéo, portanto, projetava-se — naquela
época ainda timidamente — a semente de uma cultura efetivamente manauara, que hoje em dia
se sabe ser constituida de uma miscelanea de outras culturas, mas que repousa seu carater
seminal na cultura indigena, e dela parte para outras.

Faz-se pertinente mencionar que a formacao da cultura manauara naquela época passava
por um crescimento rapido da demografia na cidade. De acordo com Santos Janior (2007, p. 2),

“a capital crescia na virada dos séculos XIX e XX. A populagdo de cerca de 29.000 habitantes
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em 1872 passou para 61.000 em 1900. A agitacdo ligada a circulacdo de passageiros e de
mercadorias no porto evidenciava seu dinamismo”. Para o autor, esse crescimento possibilitou,
naturalmente, uma interacdo entre varios atores nesse cenario irrequieto e inconstante, de modo
que “com a reestruturagdo urbana e com a pujanca da economia gomifera passaram a viver na
capital ndo sé as elites agro-exportadoras, mas grandes negociantes, técnicos, profissionais
diversos e uma gama de trabalhadores que exerciam suas atividades na cidade que se expandia”,
cada um contribuindo a sua maneira para a formacéo da cultura local.

Tais atores da cena urbana remodelavam o tecido social da cidade. Parte dos
profissionais, por exemplo, convivia em agrupamentos voltados para a extracdo da borracha,
que por sua vez abastecia o0s cofres dos empresarios com a exportacdo do latex. A mao-de-obra
do extrativismo era composta em sua maioria pelos nativos com pouco ou nenhum estudo, e
que exerciam os trabalhos bracais nos seringais. Os técnicos lidavam com os instrumentos da
rotina industrial da goma enquanto matéria-prima da borracha, e os negociantes transitavam
pela cidade mediando a exportagédo do produto, principalmente para empresas inglesas que mais
compravam 0s insumos do latex.

Nessas condigdes, assim como no caso da Opera, a cultura manauara atravessava
também a exportacdo da borracha. Isso significava que, se de um lado a Opera caracterizava as
sociabilidades pela presenca de artistas, muasicos e entusiastas do género, de outro lado a
borracha caracterizava as sociabilidades pela presenca de uma classe trabalhadora que se
assomava a elite detentora dos meios de producdo em um circuito industriario composto pelo
extrativismo. Desta maneira, encontra-se aqui mais uma pista para compreender a formacédo de
uma cultura manauara. O mais interessante nessa resolucdo, contudo, é que a parcela de
sociabilidade da classe trabalhadora foi o que mais proporcionou a parcela de sociabilidade
inerente a presenca da Opera na cidade, posto que eram a elite e os trabalhadores quem

consumiam a Gpera enquanto viviam em Manaus.

A necessidade da Opera fazia com que ela fosse trazida para a capital do
Amazonas, mesmo nao havendo muito aparato fisico para recebé-la, uma vez
que era costume das companhias e dos préprios folhetinistas reclamarem do
aspecto estrutural do Eden, que ndo estava preparado para acolher tal
empreendimento. Desse modo, a 6pera chegou antes de um teatro
devidamente condizente para recebé-la. Além disso, a 6pera, juntamente com
0 drama realista, tinha a funcdo de educar a populagéo, a qual deveria ter
sensibilidade o bastante para compreender tdo refinado lazer. Era uma
tentativa de educar os ouvidos para uma mausica refinada e se livrar das
cantigas locais de origem indigena ou negra, integrando-se finalmente ao
canto de origem européia (Villanova, 2008, p. 192).
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Mesmo quando ndo tinha uma estrutura adequada para receber os espetaculos de dpera
segundo a imprensa da época, Manaus teve seus primeiros contatos com o género nos pequenos
teatros da cidade. Apenas na segunda metade da década de 1890 é que o Teatro Amazonas
passou a receber oficialmente os eventos operisticos das estacdes anuais que ali se instalaram a
partir da Companhia Lirica de Joaquim Franco. Consequentemente, 0 anseio da elite pela pera
na cidade fez nascer primeiro a demanda, e apenas posteriormente a elevacdo de uma casa de
espetaculos propria para atendé-la.

Se a primeira temporada lirica do Eden-Theatro foi ndo mais que uma tentativa timida
que, no saldo contabilizado daquele ano, acabou se tornando um sucesso de recepgao por parte
do publico, a segunda temporada coroou 0 género no gosto da populagdo e serviu para mostrar
o potencial daqueles espetaculos para a regido. “O sacrificio pecunidrio feito ha um ano por
meia dizia de homens corajosos e de boa-vontade fazendo vir a esta capital pela primeira vez
uma companbhia regular de dpera esta hoje produzindo seus frutos... Sala cheia na estreia...”
(Diéario de Mané&os, 1892 apud Pascoa, M., 2009, p. 50). A forca desse argumento sustentou
com maior destaque a pressdo por parte da elite financeira aos administradores para construir
uma legitima casa de Opera, que se consolidaria na memoria afetiva dos manauaras como um
leviaté da civilidade.

Ambos o Eden-Theatro e 0 Teatro Amazonas despontavam no esquema da paisagem
urbana como marcos urbanos indicativos da modernizacéo da antiga aldeia Mandos. Embora o
Eden tivesse sido desativado logo ap0s a inauguracdo da casa de Opera principal da cidade, sua
relevancia para a instalacdo da Opera em territorio manauara foi sem davida essencial para
“ensaiar” as temporadas liricas. Por conseguinte, quando chegou ao palco do Teatro Amazonas,
a Opera havia previamente sido experimentada pela populacdo, que com a aprovagdo
entusiasmada tornou-se desejosa de manter os espetaculos no novo prédio construido
supostamente para aquele fim.

A construcdo do edificio, portanto, levou em conta esses anseios e se adaptou
concebendo essas dinamicas, a fim de que solidificasse sua relevancia sempre que esta fosse
questionada. Uma intervencao apds a inauguracdo da casa foi o calcamento do piso no entorno
do teatro com tijolos de borracha, uma vez que os ladrilhos originais produziam muito barulho
com as charretes que ali transitavam a noite, e acabavam atrapalhando a sonoridade dos
espetaculos no interior do teatro. Embora a acustica do prédio fosse satisfatdria para manter o
som dentro das instalagdes fisicas, ndo era de todo eficaz em isolar os ruidos externos que

competiam com as performances.
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FIGURA 16 — Vista de parte do Largo de S8o Sebastido em frente ao Teatro Amazonas.
A imagem mostra a calgada da praga com pedras portuguesas representando o Encontro das Aguas, e que
inspirou sua réplica carioca. A esquerda, é possivel ver o Monumento a Abertura dos Portos as Nagdes Amigas,
em estilo neocléassico, produzido por Doménico de Angelis, em 1899.
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Fonte: Amazonas Incrivel (2022, online).

Uma outra caracteristica marcante em volta do edificio fica no Largo de S&o Sebasti&o>?
(ver Figura 16), em frente & entrada: as calgadas em formato de onda, feita com pedras
portuguesas nas cores preta e branca, assim como “as cal¢adas da Praia de Copacabana, no Rio
de Janeiro, que estampam cangas e suvenirs cariocas. As de Manaus, em todo caso, foram
construidas antes, e em homenagem ndo as ondas, mas ao encontro das dguas dos rios Negro

e Solimdes” (Rossi, 2015, online, grifo nosso).

Os marcos urbanos ndo sdo apenas entidades fisicas que contam a historia
“oficial” das cidades, mas sdo, antes, cenarios dos acontecimentos cotidianos
da experiéncia de vida de cada um dentro do grupo social. Condensam e
mesclam as experiéncias individuais e coletivas. Servem como cenérios para
0 desenrolar da vida singular de cada sujeito e funcional, simultaneamente,
como ligacdo entre as pessoas de uma determinada época (no plano da
temporalidade horizontal). Em outro plano (da temporalidade vertical), sdo
elos entre as geracgdes que se sucedem, visto que sobrevivem a cada uma delas.

52 Centro Cultural em espaco aberto, construido em 1888, que hoje conta com “bares, museus, casardes antigos

e apresentacdes artisticas [...] que compreende toda a area do entorno da Praga de Sdo Sebastiao” (Cultura do
AM, 2018, online), ocupando a frente e o lado direito do Teatro Amazonas.
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Constituem, desse modo, um elemento vital dentre os organizadores de
identidade coletiva do grupo social no sentido histérico.

O Teatro Amazonas parece exercer esse papel para a cidade de Manaus, por
ser um marco historico que transcende suas fronteiras, ganhando o status de
um bem que se tornou simbolo até mesmo do pais. E evidente que a cidade de
Manaus tem outros monumentos que podem muito bem representa-la. Mas o
Teatro possui o carater especial de ser conhecido além das fronteiras do Estado
ou mesmo do Pais. Essa fama incrementa seu papel de simbolo urbano, pois
realimenta seu potencial simbélico e introduz o afluxo de uma aura que a
populacgéo percebe reforgada pelas alusdes a ele feitas, pelo fluxo de visitantes
que ele atrai, por sua relevancia para a cultura local e, por fim, pelo mais
singelo dos argumentos: sua beleza e complexidade estética e arquitetbnica
(Ferraz, 2012, p. 13-14).

A dimensdo da modernizacdo € importante para encarar a cultura manauara
especialmente porque os resultados desse progresso sdo capazes de tecer experiéncias para 0s
habitantes da cidade, seja individual ou coletivamente. Essas experiéncias suscitam as semioses
dentro das fronteiras da semiosfera manauara, e catapultam a constru¢do de memorias afetivas
que fazem daquele periodo um objeto multifacetado da histéria. As diferentes versdes para
aquela época confirmam justamente a subjetividade das experiéncias, que no coletivo se juntam
em uma lembranca saudosa e positiva daquele recorte temporal.

Na temporalidade horizontal, o protagonismo se sustenta a partir das vivéncias dos
habitantes em relacdo direta com as mudancas as quais eram submetidos pelo desenvolvimento
urbano acelerado. Na temporalidade vertical, os marcos urbanos se tornam transgeracionais, e
se prestam a um papel de representacdo muito maior na histdria do que os retratos isolados dos
manauaras. Em outro senso, diacronicamente, sdo as reformas do progresso que ditam as
dindmicas sociais, muito mais do que a populacéo tende a fazer o caminho reverso, haja vista
sua pouca articulacdo monetaria.

Com base nisso, seria concebivel supor que o Teatro Amazonas se apresentava como
um simbolo-mor da modernizacdo da aldeia. Como tal, tornava-se automaticamente em um
chamariz para atrair visitantes, uma vitrine “de estilo arquitetdnico renascentista e detalhes
ecléticos” (Cultura do AM, 2020, online) atraves da qual seria possivel exibir a riqueza da
regido, sem renunciar a sofisticacdo do bom gosto europeu. Era no teatro, portanto, que residia
o reflexo das semioses da populagdo em uma semiosfera manauara na qual os comportamentos
oscilavam ora pela heranca indigena, ora pela imposicdo dos costumes estrangeiros, que
encontravam na elite a busca pela persona citadina ideal.

Assim também ocorria com as demais construcdes erguidas no periodo da Belle Epoque,
cuja influéncia francesa na arquitetura é facilmente identificada ainda hoje nos passeis pelo

bairro do Centro Histdrico. Deste modo, transitar atualmente pelo centro da cidade possibilita
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para o observador atento uma viagem ao passado, pois a estética daquela area conta uma
narrativa bastante caracteristica de Manaus no composto diacrénico do embelezamento
compulsorio da cidade, que também conta a histdria da producdo desigual de riqueza com a
exploracdo dos recursos naturais da Amazonia.

Para Santos Junior (2007, p. 6), “a Manaus da Borracha, como qualquer outra cidade,
foi um cenério de acdes, que atingiam e modelavam o cotidiano. Os espagos da Manaus da
Borracha caracterizavam-se como um império fervilhante de signos e linguagens”. Essa
dindmica permitia uma producéo de sentido fertil na composicdo da Idgica cultural daguele
tempo, com ‘“cada ambiente possuindo representacdes diferenciadas, denotadas por agentes
sociais que possuiam pressupostos culturais distintos”, o que fortalece o argumento de uma
cultura manauara construida pelos comportamentos e vivéncias trazidos pelos imigrantes e
incorporados as dinamicas locais.

Em consonancia a isto, Braga (2016, p. 162) aventa que, “assim, Manaos seguia um rito
inviolavel de civilizagdo, querendo apresentar ao mundo que a mesma podia sim ser civilizada”.
Por outro lado, para usufruir dos beneficios da civilidade era necessario atender os requisitos
de um contrato invisivel e liquido com os comportamentos aceitaveis pela elite, que “fizeram
da Cidade um local de poucos, onde poucos poderiam viver, onde muitos foram impedidos de
manifestar sua cultura, suas praticas cotidianas”, pois ndo se adequavam aos requisitos
supramencionados, isto é, distanciavam-se do ideal europeu.

O apagamento massivo dessas praticas desbotava cada vez mais aquela cultura cabocla.
“Os indios neste periodo transformar-se-80 em trabalhadores urbanos e sua moradia, seus trajes,
sua cultura deveriam ser adaptados a nova sociabilidade. Agora, era preciso adequar estes
bracos, a nova Manaus, para eles exercerem sua funcdo, seus oficios sem atrapalhar o belo”
(Braga, 2016, p. 162). Tudo isto em nome do progresso com a finalidade de extinguir os
aspectos de aldeia e tornar Manaus em uma legitima cidade cosmopolita em que mais
interessava agradar o estrangeiro sob a retérica da beleza do que satisfazer os anseios e
necessidades da populacdo nativa, que serviria apenas como mao-de-obra para a continuidade

das atividades de extracdo do latex para exportacdo em massa.

O seringueiro, figura essencial para a manutencdo do sistema extrativo da
borracha na Amazonia, é criatura explorada no seringal e indesejavel na
cidade que sonhava ser a “Paris dos Tropicos”, cujas leis de tudo previa para
impedir a presenca daqueles desvalidos que eram empurrados para 0S
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arredores da cidade como o Umirisal®® que é simbolo na Amazonia dos
excluidos e alijados dos servigos publicos que as elites tanto se orgulhavam
de possuir (Magalhdes, 2021, online).

Imperava mesmo uma urgéncia em retocar a cidade e esconder seus “defeitos” estéticos.
“Para os administradores locais, sendo Manaus o coragao do Amazonas, tudo devera ser feito
para sanea-la, embeleza-la, moderniza-la, ou seja, transforma-la na Paris dos Tropicos” (Dias,
2019, p. 45). A autora se refere aqui a uma énfase ao fato de que apenas a elite financeira se
beneficiava desse desenvolvimento urbano, pois os pobres sofreram demasiadamente ao longo
dessa reestruturacéo da cidade, na qual o tal embelezamento argumentado provocou na verdade
uma ‘“higieniza¢do” da cidade que resultou no afastamento da populacdo carente do centro
urbano, escondendo-a das vistas dos que ali chegavam. Em outra perspectiva, 0 que ocorreu a
época foi uma espécie de proto-gentrificacdo que deixou como legado urbano uma expectativa
social de que apenas os endinheirados poderiam habitar as partes bonitas da cidade, e,
naturalmente, frequentar os espagos recem-construidos e que eram destinados as intera¢6es dos
bons-vivants daquele tempo.

Mais de um século depois, em 2023, Manaus foi ranqueada pelo jornal americano The
New York Times em 41.° lugar em uma lista dos 52 destinos para se visitar naquele ano. A
matéria sobre o fato destacava, principalmente, a culinaria da cidade — originada na cultura
indigena, decerto, mas também com influéncia dos colonizadores europeus que se inseriram no
esquema manauara —, que se mescla a experiéncia de poder consumir in loco pratos tipicos
servidos em outras cidades brasileiras, como Sdo Paulo, mas que ndo conseguiam replicar a
experiéncia pura de estar rodeado, a0 mesmo tempo, pela natureza e pelas construcdes
monumentais, no bairro do Centro Histérico (Gill, 2023). Trata-se, agora, de uma reinvencao
das dinamicas do passado, que apelam uma vez mais para a formacéo de experiéncias com o
intuito de fidelizar os visitantes da cidade. A culinaria — de origem indigena —, neste intento,
junta-se a Opera, as belezas naturais, a promessa de contato com o exdtico, dentre outras
alternativas de sociabilidade — uma vez que o dominio de produgdo da borracha foi
sumariamente perdido para a producéo asiatica.

Mesmo o0s pontos que fazem da cidade um chamariz turistico atualmente orbitam a
localidade do Teatro Amazonas, ou dele emprestam a tematica de turismo cultural. Por isso o

“teatro € de tal modo envolvente para as pessoas que sua historia ndo se pode limitar a relatos

5 Instituigdo para a qual pacientes com hanseniase e varfola eram enviados, em Paricatuba, Amazonas, para
isolamento entre o fim do século XIX e inicio do século XX. Carrega o estigma de leprosario, e atualmente
encontra-se desativada e em ruinas que sdo visitadas por turistas (Pinheiro, 2022).
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frios da historiografia oficial ou académica, como s6i ocorrer com todo monumento natural ou
cultural que transcende no quesito de significacdo para a coletividade” (Ferraz, 2012, p. 87).
Segundo o autor, “sua historia acabou impregnada pela imaginagdo ¢ — por que nao dizer? —
pela necessidade da explicacdo mitoldgica que surge diante de fenbmenos ou objetivos de
marcada importancia para o grupo social”.

Assim, no caso do Teatro Amazonas, a configuracdo ndo apenas se caracteriza por ser
um marco urbano, mas por ter ditado a época de sua construcdo e primeiros anos de atividade
uma dinamica propria sustentada pelo lastro simbdlico que derramava sobre a populacao. Por
conta do legado que parte desse prédio, o teatro solidifica a dimensdo citadina e desdgua em
uma dimensdao prdpria, como um atravessamento das geracGes da cidade que se estabeleceu ao
longo da histéria como um simbolo urbano. Isto é, ndo se consolidava meramente como um
teatro para finalidades estritamente teatrais, mas — igualmente e sobretudo — como um
monumento que comporta em sua carga signica também outros sentidos, sejam culturais,

sociais, turisticos e assim por diante.

5.3 Dimenséo transgeracional: a casa de 6pera como simbolo urbano

Esta dimensdo visa a uma abordagem do Teatro Amazonas enquanto simbolo urbano
transgeracional, oficializado como uma casa de dpera construida para receber os espetaculos na
cidade, mas que, em Gltima anélise, excedeu essa expectativa pragmatica. Pela 6tica diacronica,
trata-se do resultado de um anseio da elite financeira da Belle Epoque, que pressionou a
administracdo publica para a construcdo desse leviatd. De todo modo, ainda hoje, o teatro segue
como simbolo da passagem dessas eras, sendo integrado a vida dos manauaras no Gltimo século,
e perdura como sobrevivente dos devaneios pelo progresso da alta-roda local, pois deles se
desvencilhou e foi, continuamente, ressignificado.

Tendo levado mais de uma década para ser erguido — com paradas nas obras que
somaram cerca de oito anos —, 0 Teatro Amazonas passou por episodios inusitados ao longo
de sua construgdo. Segundo Rossi (2015, online), “durante esse tempo, o que era para ser o
centro cultural de uma das maiores elites do pais serviu de campo de ‘pelada’, abrigou festas
de debutantes e outros eventos menos nobres”. Demorou algum tempo até que a casa de Opera
de fato comecasse a funcionar dentro de suas finalidades, o que deixava seus idealizadores
nervosos diante da necessidade de justificar constantemente a constru¢do de um monumento

que tanto custou aos cofres publicos.
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FIGURA 17 — Vista em angulo aéreo do Teatro Amazonas e imediacOes de seu entorno.
A imagem mostra o prédio do Teatro Amazonas na atualidade apos as reformas da década de 1970 e os prédios
que o circundam. Ao fundo, encontra-se o Rio Negro que complementa a paisagem urbana.
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Fonte: Latin America & Caribbean Geographic (2019, online).

A Figura 17 mostra como o Teatro Amazonas se encontra na atualidade. O crescimento
do bairro do Centro Histérico em volta do prédio foi inevitavel, haja vista que aquela localidade
sempre foi marcada pela movimentagdo demogréfica da classe trabalhadora. Ao fundo continua
o0 plano do Rio Negro, cuja proximidade com o edificio aproxima o teatro das atividades do
porto da cidade e do turismo, facilitando a permanéncia da constru¢do na paisagem urbana
frequentada por parte da populacéo.

Mesmo ap06s varias décadas sem um uso concreto — ou pelo menos um uso para sua
finalidade principal: receber a 6pera —, 0 teatro ndo parece ter perdido a forca simbdlica
enquanto marco urbano que passou por varias geracdes. Sua constituicdo signica permanece
inalterada, de modo que a casa de dpera facilmente se destaca no aglomerado de prédios a sua
volta, funcionando como estrela central em um sistema solar cujos planetas rodeiam sua Orbita

simbolica ha quase 130 anos.

[...] abandonado a prdpria sorte, o Teatro compartilhou a decadéncia do ciclo
econémico da borracha. Perdeu seu resplendor, ficando sem uso adequado,
utilizado apenas para pequenas cerimdnias de repercussdo absolutamente
local, quando ndo usado por criangas que ali “brincavam de teatro”. Apos a
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reforma de 1974, no entanto, o cendrio comecou a mudar para o Teatro
Amazonas, visto que, a partir dai, com as sucessivas melhorias que veio
recebendo, ele foi deixando de ser um objeto cioso, subaproveitado, marco do
saudosismo melancélico de um passado prdspero e perdido, para reencontrar
sua vocagdo de grandiosidade, voltando a ser um polo receptor e irradiador de
cultura, agora atualizando em termos de tecnologia (Ferraz, 2012, p. 16).

No inicio, o Teatro Amazonas carregava a responsabilidade de dar a elite financeira da
época a sensacdo de civilidade, portanto, seu uso deveria estar atrelado a mais alta cultura, que
se corporificava na dpera. A expectativa para seu funcionamento escancarava um chamamento
a producdo de sentidos em uma tela em branco, cujas semioses se desenvolveriam conforme a
passagem da historia, e assim a semiosfera dos espetaculos liricos se vincularia — hoje é
possivel compreender tal fato — a diacronia na linha cronoldgica da cidade.

Durante seus primeiros anos de atividades, “a auséncia de récitas de dpera em sentido
restrito ndo desmerece o significado e as ressonancias do que ocorreu naquela casa entre 0s
anos de 1897 e 1907” (Daou, 2014, p. 196). Segundo a autora, ¢ importante frisar que
“concentrou-se nesse periodo o maior numero de espetaculos ‘instauradores’ de uma tradigao e
promotores de uma identificagdo do Teatro Amazonas com a lirica”. Desta maneira, a cultura
manauara passava a flertar com uma cultura lirica por meio dos héabitos de consumo
proporcionados pelos espetaculos recebidos no palco da casa de Opera. Nessa dindmica,
comecava a se instalar ali um comportamento direcionado ao consumo de épera que perdurou
tanto quanto pdde, até o ostracismo que se sucedeu ap6s a perda do monopdlio do latex para a
inddstria asiatica.

Em outras palavras, foi possivel verificar nesse espaco temporal o nascimento do habito
de frequentar o teatro especificamente para assistir a 6pera. Contudo, tdo logo se sucedeu a
perda do monopdlio de extracdo do latex, este habito ndo perdurou por muito tempo, o que
desestruturou a rotina anual de temporadas liricas na cidade. Se contabilizarmos as estaces
operisticas da época, podemos chegar a mais ou menos quinze anos de atividades. Hoje, o
Festival Amazonas de Opera segue para sua vigésima sexta edi¢éo, tendo sobrevivido a uma
pandemia global, o que cede certos indicios sobre o potencial de durabilidade deste evento atual
como tradicao na cidade.

De acordo com Daou (2014, p. 197), mesmo a Opera tendo ficado ausente dos palcos do
Teatro Amazonas apos 1907, “isto ndo minimiza seu valor como elemento promotor de
distingdo, como diferenciador social de um publico ‘elevado’ que pretendia apreciar tais
espetaculos e bem se comportar naquela casa”, o que levou naturalmente a uma espécie de

aceitacdo ou familiarizagdo “por outros meios com um tipo de consumo expressivo da
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mundializagdo da cultura”. Retornamos aqui uma vez mais a prerrogativa do carater
cosmopolita presente na cidade, que ditava as dindmicas sociais a partir da participacdo de
atores estrangeiros inseridos na rotina manauara e que modificaram, no decurso do modus
vivendi, a prépria cultura que ali se formava.

O desejo por uma cidade cosmopolita, contudo, parecia entrar constantemente em
conflito com a regionalidade. As vezes, esse conflito rendia concessdes artisticas que tentavam
reconciliar o estrangeiro ao local. Assim, algumas obras foram utilizadas na intencdo de
produzir um sentido que satisfizesse a confluéncia entre as culturas branca e indigena presentes
na cidade. E o caso da 6pera Il Guarany, de Carlos Gomes, que comporta elementos signicos

de uma nacionalidade construida pelo homem branco e pelos povos originarios.

“Il Guarany” foi uma das obras artisticas no século XIX que mais se
relacionou ao sentimento nacionalista naquela etapa de formacgdo da
identidade brasileira. Estilisticamente esta 6pera estd relacionada ao
movimento da Scapigliatura [...], e que tinha como caracteristicas estéticas
maior participacdo da musica sinfénica para finalidades descritivas, exotismo
e orientalismo, dentre outras. No contexto oitocentista o orientalismo refere-
se aos povos distantes e sua cultura, na tentativa de recuperar os valores
primitivos do bom selvagem, abandonados no contexto europeu de crise e
decadéncia. De certa forma, o movimento posiciona-se entre Realismo e
Ultra-realismo, ou Naturalismo e, portanto, exibe elementos que por vezes
relacionam-se a ambos (Pascoa, 2022, p. 436).

Em uma andlise iconogréafica da obra Peri e Ceci® (ca. 1898-1899), de autoria do
badalado pelos contratantes de servigcos do Teatro Amazonas, Domenico de Angelis, Pascoa
(2022, p. 441) aponta que “a floresta nas concepgdes religiosas € nas crengas populares de
inimeros povos desempenha um papel significativo como area sagrada e misteriosa, € um lugar
qgue concede asilo e protecdo, tem o sentido simbolico da concentracdo espiritual e da
interioridade”. A propria 6pera de Carlos Gomes parece expressar justamente essa concentragao
espiritual e da interioridade a partir de um desejo patriético de representacdo do nacionalismo,
confluindo-se com o opusculo de José de Alencar®® em uma identidade que parece mesclar —
proposital ou incidentalmente; seria equivocado ditar certezas sobre o fato — a selvageria dos
povos nativos e a busca pela civilidade destes mesmos povos, nem gue fosse sob a justificativa

do amor inevitavel entre brancos e indigenas.

5 Painel produzido para exibigdo no Saldo Nobre do Teatro Amazonas.

% O Guarany: romance brasileiro (no original) — ou simplesmente O Guarani — é um romance historico escrito
por José de Alencar, publicado pela primeira vez em 1857, e conta a historia de um amor nédo correspondido
entre Peri, um indigena goitaca, e Cecilia de Mariz, uma mulher branca (Alencar, 1995).
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A questdo da dualidade parece imperar em muitos dos aspectos da cultura manauara:
elite versus populagdo carente; homem branco versus indigenas; cultura cabocla versus cultura
estrangeira; e assim por diante. Entretanto, o conflito sempre presente nessas dualidades de
certa forma enrigquecia 0s argumentos signicos de uma cultura rica, diversa, plurissignificativa.
Nessa percepcdo, o painel exposto no Saldo Nobre parece traduzir a natureza complexa e
conflituosa do proprio Teatro Amazonas, que prioriza o refinamento das belas artes em meio a
selvageria da floresta.

Pascoa (2022, p. 442) elucida também que “o tema representado no painel evoca uma
recorréncia dramatargica de entdo, a dpera de resgate ou de libertacdo, onde personagens e até
mesmo nagdes, oprimidos, sdo resgatados fisica e ideologicamente”. Ainda segundo a autora,
“trata-se de termo aplicado inicialmente as dperas francesas do periodo da Revolugéo (e antes)
em que, como climax, um protagonista é resgatado por outro, ou por varios outros, do perigo
moral ou fisico”. As analogias signicas extraidas da analise iconogréafica da obra dao pistas
sobre o pensamento do homem branco acerca do comportamento dos povos originarios, e serve
de referenciacdo para outras analises.

Talvez essa interpretacdo seja adequada para compreender o devaneio da elite financeira
no periodo da Belle Epoque, em que a elite deveria ser resgatada, pelos bons costumes, da
selvageria do nativo, que representava em seus habitos um perigo moral que espreitava a
manutencdo desses mesmos costumes e ameacava as sociabilidades trazidas pelo progresso do
desenvolvimento urbano. Ou ainda que a elite precisaria resgatar o nativo selvagem do estado
em que se apresentava, €, por isso, fazia uso do aculturamento.

Outro elemento constitutivo da dimensdo transgeracional estd associado as
sociabilidades engendradas na Orbita do Teatro Amazonas. Durante a Belle Epoque Manauara,
0 que se via eram homens e mulheres com vestimentas pesadas, sob o calor caracteristico da
cidade, transitando de la para ca enquanto desenvolviam suas atividades corriqueiras. Hoje, as
mesmas dindmicas ocorrem, apenas remodeladas pela passagem do tempo e as inevitaveis

mudangas que dela decorreram.

As normatizagfes nas relacdes de sociabilidade transcendiam préticas que
eram plenamente corriqueiras para maioria da populagdo. Porém, vistas como
ofensa ao alheio, agressdo a moral e causando desconforto a outros
personagens sociais, que entre esses estavam membros de grupos socialmente
encastelados, possuindo o poder de mando e portanto o poder de sangdo. H&
de se ressaltar que tais grupos sociais na Manaus da Borracha estavam também
imbuidos de ideais, exercendo seu poder de pressao sob conjunto de razbes
ligadas aos ideais em questdo, objetivando conter habitos considerados
primitivos e rasticos (Santos Junior, 2007, p. 6).
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Logo apos a construgdo do Teatro Amazonas, as sociabilidades diversas ainda estavam
muito atreladas as praticas da populagédo. Para os trabalhadores, isso significava rotinas de
trabalho e comércio. Para a elite, com tempo livre de sobra, as sociabilidades rodeavam as
rotinas de diversdo, comércio, passeios publicos, encontros sociais, dentre outros de mesma
natureza. A divergéncia nos tipos de sociabilidades era ditada, portanto, de acordo com o tempo
disponivel para exercé-las, bem como o capital monetario disponivel para gastar com as
atividades que eram oferecidas.

Ainda nesse tema, antes da pavimentacdo do entorno da casa de Opera, as vias eram
barrentas, o que, quando chovia — o0 que era comum —, causava verdadeiros lamagais, e, em
épocas de sol frequente — o que também era muito comum —, incorria em levantamento
constante de poeira, enchendo de sujeira os estabelecimentos ali instalados, fossem residenciais
ou comerciais. Somente ap6s a pavimentagdo da Praca de S&o Sebastido, por volta de 1900, é

que o deslocamento de pessoas se tornou mais agradavel, independentemente do clima.

FIGURA 18 — Mapa em camadas do Teatro Amazonas e suas imedia¢@es nas ruas circundantes.
Captura de tela de imagem via satélite referente a localizagao do Teatro Amazonas, do Largo e Praca de Sdo
Sebastido, das Ruas 10 de Julho (acima), José Clemente (abaixo), Costa Azevedo (a direita) e Avenida Eduardo
Rlbelro (@ esquerda) mostrando parte dos estabelecimentos no entorno da casa de Opera.
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A Figura 18 mostra como o contorno do Teatro Amazonas se encontra atualmente, em
comparagdo a imagem da Figura 07 apresentada na quarta parte desta tese. A paisagem
registrada via satélite é caracterizada pela presenca de automdveis em ruas devidamente
asfaltadas. O trafego de veiculos e pessoas substituiu o trafego de charretes puxadas a cavalo.
A poeira ainda existe, porém, em uma escala bem menor, o clima pouco interfere na circulagdo
de transeuntes, e as atividades possibilitadas pelos estabelecimentos circundantes diversificam
as sociabilidades atuais.

Interessante notar, contudo, que a paisagem ndo sofreu apenas modificacbes com as
construcdes ao longo de sua urbanizacdo, mas recebeu intervencdes estruturais de grande porte,
como o aterramento de rios, a fim de possibilitar o delineamento de ruas e, posteriormente, sua
pavimentacao (Daou, 2014; Dias, 2019). Assim, onde antes havia uma paisagem marcada pela
presenca de arvores e agua, agora se Vé ruas asfaltadas com quarteirdes repletos de
estabelecimentos comerciais, em cujo subsolo de certas vias ha uma galeria de esgotos que, a
época, era tida como uma das maiores intervengdes urbanas no que diz respeito ao saneamento
basico daguele recorte distrital.

A Figura 19, por sua vez, apresenta uma esquematizacdo visual em planta baixa dos
estabelecimentos que, também atualmente, circundam o prédio do Teatro Amazonas. A
diversidade categorica desses locais varia desde quiosques de informacdo turistica a sorveterias
e lojas de artesanato. Vale mencionar que, até poucos anos atras, encontrava-se ali, também,
uma biblioteca municipal e um sebo de livros, que agora ndo existem mais. A biblioteca foi
transferida de volta para seu prédio original, que passava por reformas, e 0 sebo — bastante
tradicional naquela area — foi desativado apds o falecimento de seu proprietario durante a
pandemia de Covid-19.

Adicionalmente, seria possivel considerar que o esquema construido na Figura 19
permite a visualizacdo de um fluxo comunicacional que ocorre a partir do teatro, isto &,
congrega na casa de Opera um nucleo referencial do qual partem variados processos
comunicacionais. Decerto, estdo previstas nesses processos as mensagens embutidas nos
estabelecimentos comerciais, todavia, o teatro serve como mensagem de referéncia da qual
podem surgir outras mensagens, préprias dos estabelecimentos. Por esse raciocinio, o potencial
comunicante desses locais faz uso do potencial comunicante do préprio teatro, e nesse esquema
surgem, portanto, processos comunicacionais em fluxo. Ou seja, no sentido do teatro para 0s
estabelecimentos, e no sentido dos estabelecimentos para o teatro — constatadas ai as variagdes

direcionais desses fluxos.
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FIGURA 19 — Estabelecimentos que atualmente circundam as imediacdes do Teatro Amazonas.
Lista de estabelecimentos de categorias diversas — tais como alimentacéo, hotelaria, lazer, religido, viagem —
gue atualmente encontram-se nas imediacg@es diretas do Teatro Amazonas. A relacdo de estabelecimentos foi
organizada e atualizada em fevereiro de 2024.
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Compreender a importancia dos estabelecimentos discriminados na Figura 19 torna-se
relevante para entender a légica cultural por tras das sociabilidades que oferecem a populacéo.
Primeiro porque o fato de se encontrarem no entorno do Teatro Amazonas 0s torna mais
facilmente localizaveis, mesmo por pessoas que nunca os frequentaram. Segundo porque
permitem um complemento ao préoprio habito de frequentar o teatro, de sorte que, em noites de
espetaculo, o puablico tem a possibilidade de — antes ou depois das apresentacdes — socializar

em um desses estabelecimentos.
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Cada vez mais tem se tornando comum frequentar esses espagos prévia e/ou
posteriormente aos espetaculos. Mesmo quando a populacéo vai até esses lugares sem intencdo
de entrar no teatro, a casa de dpera ainda permeia os diadlogos dessas interacdes, haja vista que
sua estrutura pode ser vista de quaisquer desses estabelecimentos. Além disso, para a populagédo
que mora nos bairros mais distantes do Centro Historico, torna-se mais conveniente comer e
beber nas imediac¢Ges do teatro do que partir para outros lugares longes dali apds o término dos
eventos.

Ha de se mencionar, contudo, dois aspectos relevantes para essas sociabilidades. O
primeiro deles se refere ao fato de que existem inimeros outros estabelecimentos nas
proximidades que ndo circundam o prédio do teatro. Logo, as op¢des ndo se restringem aquelas
listadas na Figura 19. Uma rapida consulta aos mapas basta para perceber que o diametro de
estabelecimentos que se beneficiam da proximidade a casa de Opera possui um raio de pelo
menos trés quarteirbes daquela area.

O segundo aspecto se refere as questdes de valor por localidade. Explico: em sendo o
Teatro Amazonas um dos pontos turisticos mais frequentados da cidade, o preco dos produtos
oferecidos aumenta proporcionalmente a proximidade com a casa de Opera. Nesse sentido,
quanto mais distantes do prédio, mais baratas sao as opcoes de consumo nos estabelecimentos,
sejam dedicados a comidas, bebidas, artesanatos, lanches ou sobremesas. Assim, as préprias
sociabilidades possibilitadas pela sombra do teatro sofrem uma interferéncia do valor cultural
nele imbuido.

Em virtude desses fatos, os estabelecimentos ora listados comumente recebem turistas
e parte da populacdo que possui recursos financeiros para arcar com os custos de frequenta-los,
seja no setor de hotelaria ou no setor de alimentacéo. Para justificar os pregos elevados, 0s
estabelecimentos fazem uso da “regionalidade” como carga signica incrustada nos produtos e
servigos que oferecem. Por isso, os cardapios de comidas e bebidas estdo repletos de “opcdes
tipicas” ou “pratos regionais”, que vendem, além da juntada de ingredientes em preparos
proprios, uma experiéncia culindria — que, admita-se, usufrui do privilégio da vista para o
maior cartdo-postal da cidade.

Ha no local, ainda, outros estabelecimentos que ndo necessariamente possuem um foco
comercial, como certas residéncias, espacos culturais, emissora de radio e editora. Mas esses
espacgos sdo mais antigos do que a formacéo do circuito comercial que se estabeleceu ali nos
ultimos anos. As sociabilidades, portanto, reinem-se no nucleo dos estabelecimentos na

categoria comercial, que oferecem produtos e servigos como forma custeavel de experimentar
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a cultura local, divulgando-se como modus vivendi desejado, igualmente, pelo exotismo da
natureza e pela sofisticacdo dos seus prédios.

Decerto que me endereco aqui a sociabilidades que sdo modificadas de acordo com as
varidveis da populacdo que frequenta aquele lugar. E possivel, por exemplo, verificar
sociabilidades diferentes de acordo com o turno. De dia, a rotina se espalha muito mais pelas
atividades de trabalho e comércio, enquanto de noite se veem praticadas ali as interacGes
relativas ao divertimento publico. Nessa l6gica, em noites de espetaculo no Teatro Amazonas,
hd um aumento na movimentacdo nesses estabelecimentos, mas, por outro lado, ndo é
necessario haver atividade na casa de Gpera para que a populacdo frequente tais lugares, e,
assim, a relacdo de sociabilidade entre o funcionamento do teatro e frequéncia da populagéo é
quase dificil demais de mapear.

A bem da verdade, a modernizacdo de Manaus fomentou interacbes entre 0s mais
variados atores, que por sua vez permitiu inimeros outros fendmenos que, de acordo com Daou
(2004, p. 40), “intensificaram-Se, permitindo que se tecessem e consolidassem novas relagoes,
promovendo uma base de experiéncias comuns a individuos e familias que ali revitalizavam as
redes de sociabilidade e refor¢avam sua identidade social [...]”. Desta maneira, ainda segundo
a autora, “as novas formas de sociabilidade ligam-se a uma notavel ampliagdo das esferas de
contato social, de exibicdo publica, e aos novos modos de interacdo que marcaram a vida
‘mundana’ de cidades como Manaus e Belém no final do século XIX e inicio do século XX”.
Manaus ndo era exclusividade nesse processo de formacéo cultural por meio de um progresso
exagerado e rapido, mas tinha destaque gracas ao protagonismo viabilizado pela riqueza
acumulada com o extrativismo gomifero da época.

Em paralelo, o

Teatro Amazonas é considerado 0 monumento mais bonito do Brasil, segundo
pesquisa. O majestoso teatro no coracdo da Amazoénia foi associado mais
vezes a palavra “bonito” na pesquisa elaborada por um site portugués, que
analisou 132 paises, entre eles o Brasil [...]. Simbolo arquiteténico de
Manaus, o Teatro Amazonas, é destaque na pesquisa online do site Angi, que
apontou o monumento histérico como “o mais bonito do Brasil” (Gl
Amazonas, 2023, online).

Por constatagdes desse nivel, cabe salientar que a proeminéncia do teatro das elites ndo
foi adquirida da noite para o dia. Sua reputacdo foi construida lentamente ao longo de um
processo diacrénico em que foi submetido as intempéries do julgamento do tempo. Por muitos

foi — e ainda o é — considerado um elefante branco nas décadas em que teve suas atividades
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reduzidas a zero. Por outros, € motivo de um orgulho regional que catapulta a Amazonia no
mapa das belas artes. Seja qual for a concluséo para sua existéncia, o Teatro Amazonas continua
se sustentando como simbolo da cultura local, na qual se veem mesclados os ideais europeus
ao modus vivendi caboclo.

Logo, “além de serem os teatros e seus edificios sinais da consonancia das cidades com
0 ideal do progresso, associa-se a isto um outro aspecto: a Opera como expressao artistica
constituia-se internacionalmente como o simbolo do gosto mais refinado” (Daou, 2014, p. 173.
Deste modo, “a frequéncia a temporada lirica [era] uma das caracteristicas de distin¢do da elite,
que ali tinha a oportunidade de ouvir musica em sua forma mais elevada” ¢ ainda inseri-la no
repertorio cultural da cidade em que habitavam, de modo que ndo necessitavam mais deslocar-
se até os teatros europeus para experimentar a qualidade das obras la performadas e assistidas
pela elite em suas viagens ao Velho Mundo.

Ainda no periodo da Belle Epoque Manauara, de acordo com M. Pascoa (2009, p. 55),
“ao fim das apresentacdes estavam estabelecidas duas constantes para o desenvolvimento
comercial da 6pera na regido. Uma rota envolvendo Manaus, Belém e Sdo Luis, e a
consolidacdo das faixas socioeconémicas do publico do lirico”. Torna-se pertinente enfatizar
tal argumento, pois, atualmente, por ocorréncia do Festival Amazonas de Opera, Manaus se
apresenta como uma rota para a épera internacional consolidada no mundo da mdsica, ndo
apenas bem-vista no cenario global, mas diversas vezes prestigiada no circuito operistico,
recebendo eventos importantes como a 16.2 Conferéncia Anual da Opera Latinoamérica (OLA),
sediada pela primeira vez no Brasil junto ao festival em maio de 2023.

Para Ferraz (2012, p. 96),

0 Teatro Amazonas construido como foi no apogeu do ciclo da borracha —
apogeu esse que ja marcava o inicio de sua decadéncia — guarda em seu
semblante, tanto quanto no seu significado existencial o carater de marco de
uma época histdrica, isso, alias, ndo é caracteristica peculiar a ele, mas a todo
monumento historico significativo. O que importa é o fato de que do ponto de
vista das subjetividades, ele é vivido e representado como o elo maior da
cidade de Manaus com seu passado de esplendor econdémico e de glamour
social e cultural.

Assim sendo, o Teatro Amazonas €é por exceléncia o objeto a um sé tempo
real e simboalico, isto &, externo e introjetado que funciona como elo de contato
com o passado da cidade e, por conseguinte, com as geracOes anteriores. Ele
¢ a marca da perenidade diante do efémero. Ele é a histéria viva que
permanece. Diante de sua presenca, [€] 0 contato imaginario com o passado e
os antepassados em forma de devaneio [...].
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Os marcos urbanos compdem, portanto, parte dos tragos distintivos de uma cidade, que
por sua vez se imprimem nas caracteristicas da populacdo. No caso dos teatros, tais tragos se
veem com maior incidéncia na parcela da populacdo que os frequenta, e, dessa forma, os
espetaculos que consomem tendem a ditar também como esses tracos sdo perpetuados na
memoria afetiva e coletiva dos frequentadores. Dessa forma, 0 consumo da dépera no Teatro
Amazonas — seja no passado ou na atualidade — ganha forca de afetividade por meio das
vivéncias, e o conteddo das Operas pode aprimorar a complexidade dessa experiéncia, e talvez

seja determinante para a criacdo dos lagos de memoria adquiridos pela populacgéo.

FIGURA 20 — Panfletos e artes digitais de divulgacio das edicdes do Festival Amazonas de Opera.
Na imagem, encontram-se reunidos os panfletos e artes usados na divulgacao das edi¢es do Festival Amazonas
de Opera, compreendendo da primeira edigéo, em 1997, até a nona edig&o, em 2005, bem como a décima nona

e vigesima edicdes, respectivamente em 2016 e 2017, e a vigésima quinta edicao, em 2023.
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A Figura 20 permite observar que, nas vinte e cinco edi¢fes do Festival Amazonas de
Opera realizadas até 0 momento, o Teatro Amazonas apareceu representado de alguma forma
— seja por completo ou apenas em uma alusdo a sua famosa cupula — em pelo menos treze
artes de divulgacdo do evento. Considere-se, contudo, que nao foi possivel encontrar a arte do
panfleto de divulgagdo referente a décima oitava edi¢do, possivelmente em 2014 ou 2015, e que
a vigésima quarta e vigésima quinta edi¢des compartilham o mesmo desenho da casa de 6pera
em seus designs. O fato mais importante destas ilustracdes encontra-se no argumento de que a
cultura lirica esta inserida na cultura manauara a partir do Teatro Amazonas, de modo que o
uso de sua imagem na divulgacao do festival confirma a relacéo indissociavel entre o prédio e
0 consumo de Opera na cidade ao longo dos ultimos anos.

Além disso, concebe-se como pertinente refletir acerca da percepg¢éo que outras culturas
tém sobre uma cultura efetivamente manauara a partir do Teatro Amazonas como cartao-postal,
isto €, a partir da carga signica ostentada pela casa de 6pera como um dos maiores — se ndo o
maior — simbolos de Manaus e igualmente do estado do Amazonas. Independentemente dos
entraves pelos quais passou sua construcdo e posteriormente a manutencdo de suas atividades,
0 Teatro Amazonas se apresenta para Manaus como um legado diacrdnico herdado de uma
configuracao temporal irrecuperavel na historia da cidade, e que hoje se ressignifica para manter
as tradicOes outrora germinadas em seu palco.

A partir da compreenséo acerca do lastro simbolico do Teatro Amazonas é possivel
reunir pistas para responder ndo apenas ao questionamento sobre como se configura uma cultura
manauara, mas, mais recentemente, sobre as relacbes comunicacionais entre o Festival
Amazonas de Opera em sua interface com os espetaculos liricos sob um viés diacronico. Nessa
perspectiva, o Teatro Amazonas foi tdo importante para a formagéo de uma cultura manauara
quanto possibilitou acrescentar-lhe a lirica, de modo que hoje tais segmentos sdo praticamente

indissociaveis, e ddo indicios de continuar assim no futuro da cidade.

5.4 Dimensao de resgate: a celebragdo da opera

A dimensao de resgate faz referéncia a um “retorno” da lirica a cidade de Manaus. Tal
retorno se sucede como uma espécie de resgate realizado por meio das edicGes do Festival
Amazonas de Opera®®, evento anual realizado desde 1997, que tem como um dos objetivos

principais a celebragdo da Opera. A partir dessa dimenséo € possivel se enderegar a duas das

% TInicialmente, o evento foi nomeado como Festival de Manaus, e assim foi realizado nas suas primeiras duas
edi¢des. Apenas na sua terceira edigdo é que passou a se chamar Festival Amazonas de Opera (FAO).
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questBes norteadoras dessa investigagdo, quais sejam: (i) Qual a relagdo dos espetéaculos liricos
performados em Manaus no periodo da Belle Epoque com a criacdo do Festival Amazonas de
Opera?; e (ii) Como o Festival Amazonas de Opera tem produzido sentidos na relagio entre o
espetaculo lirico e a cultura manauara?

Concernente a primeira questdo, tal como discorrido ao longo deste capitulo e do
anterior, a relagio dos espetaculos recebidos em Manaus na Belle Epogue se exprime com valor
seminal para o atual Festival Amazonas de Opera. Isto porque o festival realizado na cidade nas
ultimas duas décadas faz parte de um resgate da heranca operistica firmada ao fim do século
XIX e inicio do século XX, ainda no Eden-Theatro e no Teatro Amazonas quando do inicio de
suas atividades. Ali se encontrava o nascimento de uma tradigdo lirica que, portanto, formaliza
uma relacdo diacrénica entre as duas temporalidades na cidade, isto €é, entre as estacGes liricas
da Belle Epoque e as edicBes do Festival Amazonas de Opera.

N&o é de agora que a Opera encontra nos festivais a vazao para se perpetuar no gosto do
publico. Desde seu surgimento, passando por suas modificacdes de género e estrutura, até os
dias atuais em que se vé ameacada pelo monopdlio de outras linguagens audiovisuais e digitais,
a Opera vem se reinventando conforme as demandas de seus idealizadores e das audiéncias para
as quais sdo produzidas. No caso do Festival Amazonas de Opera, ha um retorno ao consumo
do género que antes era possibilitado pelas movimentagdes urbanas ocasionadas pelo caos do
progresso, e que hoje se alicerca em projetos governamentais de ressignificacdo dos espacos
culturais da cidade, tal como o Teatro Amazonas, que por muitas décadas permaneceu com
pouca ou nenhuma atividade em suas instalacdes.

N&o apenas isto, mas também se deve assinalar o potencial semidsico da 6pera nao
apenas para o publico que a consome, mas para a localidade que a recebe regularmente em seus
eventos, sejam publicos ou privados. A configuracdo da natureza cede a realizacdo dos
espetéaculos liricos em Manaus um simbolismo revestido da cultura cabocla, que durante a Belle
Epoque foi enxertada com tracos distintivos de culturas estrangeiras, especialmente europeias,
que se inseriam no cendrio local com a vinda dos imigrantes para a cidade em busca de montar
comércios, empresas, ou mesmo integrar-se a classe trabalhadora, bastante necessaria para
suprir as demandas de extracdo da borracha nos seringais. Assim, a Gpera representava nao
apenas o apice da sofisticacdo, mas sua propria linguagem traduzia os niveis de civilidade de
Seus personagens mais iconicos.

Esses niveis de civilidade geralmente eram apresentados a audiéncia a partir dos
elementos que compunham a montagem dos espetaculos, principalmente no caso dos figurinos

e cenarios. “De fato, na hierarquia operistica, quanto mais elevado o desenvolvimento do
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personagem ou maior sua posi¢do no contexto social, maior a quantidade de roupa” (Virmond;
Tdblon; Nogueira, 2015, p. 382 apud Pascoa, 2022, p. 440). Assim, “em outras palavras, 0s
indios do coro podem ser pobremente vestidos, mas o primo tenor, ou o indio-chefe, mesmo
que em mesmas condigdes €tnicas, tera seu corpo mais coberto”. Esse argumento elucida o fato
de que a 6pera reflete ndo apenas os ideais de uma cultura, mas imprime em seus tragos aspectos
tidos como padrdes aceitos, em uma tentativa de modelizacdo para um publico que consome a
Opera e absorve suas mensagens mesmo sem se dar conta disto.

O publico que frequenta a Opera, por sua vez, nem sempre € aquele considerado
adequado pelos idealizadores do espetaculo ou pelas elites que encabecam a producdo dos
eventos. No caso de Manaus, por exemplo, a audiéncia era idealmente composta pela alta-roda
de empresarios, comerciantes e membros de familias ricas da cidade, porém, regularmente tais
personagens necessitavam compartilhar os assentos da casa de épera com um publico menos
abastado, cujo comportamento era, muitas vezes, condenado publicamente pelos folhetinistas
dos veiculos de imprensa locais. Entretanto, o fator determinante para definir o pablico que
frequentava a Opera se manifestava, em Ultima instancia, no valor dos ingressos, como é

possivel aferir da passagem abaixo sobre os espetaculos da década de 1890.

Esse trecho descreve bem as caracteristicas dos frequentadores do Eden.
Embora as temporadas liricas fossem de boa qualidade, os fregiientadores nem
sempre conseguiam corresponder ao refinamento de tal espetaculo. Os precos
do ingresso do teatro eram relativamente acessiveis aos padrdes econémicos
manauenses, e as classes medianas tinham acesso as dperas. 1sso fica evidente
ndo s6 devido aos anuncios dos jornais, mas também com a transcri¢cdo do
periodico O Gutenberg, que veremos adiante. Sendo um jornal operario,
demonstrava que a freqliéncia ao Eden por classes populares ocorria nesse
periodo. No proprio jornal Commercio do Amazonas, ha a descricdo da
necessidade de se abaixarem os pregos dos bilhetes no Eden; os lugares da
platéia superior ficariam reduzidos a 3$000 réis. Essa redugdo do prego era
para que um maior nimero de pessoas pudesse ter contato com a opera. “E de
crer que essa resolugdo, pondo o teatro ao alcance de maior numero de
pessoas, que talvez ndo pudessem ir |4 pela carestia dos pregos, contribua para
augmentar a concorréncia aos espectaculos da companhia Lyrica” (Villanova,
2008, p. 200).

Segundo a autora, os precos dos ingressos para noites de espetaculos liricos eram
acessiveis para 0 manauara médio, contudo, essa configuragdo acabava por favorecer a classe
trabalhadora muito mais do que uma parcela mais pobre da populacdo. N&o que isso fosse um
problema, haja vista que mostrava ali uma tentativa de “deselitizar” a 6pera na cidade. Contudo,
havia ainda uma populacdo mais pobre que a classe trabalhadora — composta de indigenas,

desempregados, mulheres solteiras com filhos bastardos para criar, dentre outros atores dessa
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faixa demogréfica — que, mesmo com a reducdo no valor dos ingressos, ainda ndo era capaz
de adquiri-los para apreciar os espetaculos dentro dos teatros. Isso implica deduzir que mesmo
uma tentativa timida de democratizacao dos espacos culturais da cidade ainda ndo era capaz de
suprir as desigualdades da época.

Tornava-se necessario — embora ndo haja registros de que isso de fato foi realizado
com sucesso naquele periodo de influéncia francesa — reduzir ainda mais os pregos com a
finalidade de aumentar o publico que nunca teve contato com a Opera. Ou, melhor ainda,
oferecer, vez ou outra, noites gratuitas para as populacdes carentes, a fim de compartilhar o
consumo das éperas — mas isto era algo que a elite financeira ndo permitiria acontecer sem
inviabilizar tais estratégias. A elite, na verdade, geralmente ocupava os teatros nas noites de
estreia, em que 0s ingressos eram comumente mais caros — fato praticado até os dias de hoje
— e cujas performances eram motivo de assunto nos dias que se seguiam nas soirées em que
os abastados se encontravam para comentar as operas a que assistiram. Aos trabalhadores,
portanto, reservava-se as reapresentagdes das obras, quando a elite as havia consumido com a

antecedéncia que o valor dos ingressos permitia.

FIGURA 21 — Trés vezes o publico do Festival Amazonas de Opera em uma Unica noite.
A imagem se divide para mostrar o pablico do X1l Festival Amazonas de Opera, em 2008, em trés momentos da
noite de abertura do evento: no hall de entrada do Teatro Amazonas (a esquerda), na parte externa em frente a
porta principal (direita superior) e no Salao de Espetéculos (direita inferior).

Fonte: Acervo Historico do Teatro Amazonas (2008, consulta Iocal)
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Atualmente, um dos objetivos declarados do Festival Amazonas de Opera se formaliza
em oferecer os espetaculos a precos populares, com vistas a uma diversidade de publico (ver
Figura 21). Tal iniciativa, talvez insustentavel na Belle Epoque Manauara, se traduz em uma
interacdo direta entre as elites atuais e a populacdo em geral. Afinal de contas, 0s ingressos —
vendidos ainda na bilheteria do Teatro Amazonas, mas também por vias digitais em sites
especializados em eventos — podem ser adquiridos por meio de uma variedade de formas —
com dinheiro em espécie, ou por transac@es bancarias via Pix, cartdo de débito e crédito —, e
ainda podem ser parcelados junto as operadoras de cartdo de crédito.

Assim, virtualmente ndo ha qualquer diferenca entre quem adquire seu ingresso a vista
e quem parcela em prestacfes 0 assento na mesma categoria de preco, tal como verificado na
Figura 21, que mostra o publico de 2008 na abertura da décima segunda edicdo do festival, com
a estreia da opera Ca Ira (2005), de Roger Waters (1943-presente). A Tabela 02 mostra a
divisdo de precos a partir da setorizacdo dos assentos do Saldo de Espetaculos onde ocorrem as
apresentacdes de Opera. A elite e o publico distante dessa realidade reinem-se nos mesmos
espacos gracas a imparcialidade sisttmica do e-commerce, e tal dindmica remodela todo o
comportamento visto nas temporadas liricas no periodo da Belle Epoque, ressignificando a
tradicdo da Opera para 0s manauaras e aqueles que vém de todas as partes do mundo prestigiar
as edicdes do festival.

TABELA 02 — Lista de precos dos ingressos para 0 XXV Festival Amazonas de Opera.
Os valores dos ingressos estdo divididos conforme areas dos lugares, variando de prego de acordo com a cor,
cuja correspondéncia pode ser verificada no mapa de assentos do Saldo de Espetaculos do Teatro Amazonas.

ASSENTOS PRECOS DE ESTREIA PRECOS DE RECITA

AREA LARANJA

— Plateia

— Frisa R$ 100,00 R$ 80,00

— 1.° Pavimento

— 2.9 Pavimento R$ 90,00 R$ 70,00
AREA AMARELA

— Plateia R$ 80,00 R$ 65,00

— Frisa R$ 70,00 R$ 60,00

— 1.° Pavimento R$ 60,00 R$ 55,00

— 2.° Pavimento

— 3.9 Pavimento R$ 50,00 R$ 45,00
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AREA ROXA

— 1.° Pavimento R$ 20,00 R$ 15,00

— 2.° Pavimento
— 3.° Pavimento
— Camarote Extra do 1.° Pavimento
— Camarote Extra do 2.° Pavimento

R$ 20,00 R$ 10,00

Fonte: Elaborado pelo autor (2024) com base em Culturadoam (2023, online).

Convém sinalizar que todos os valores de ingressos discriminados na Tabela 02, em
quaisquer das trés &reas de assento, estdo sujeitos a compra por modalidade de Meia-Entrada.
Segundo o Manual de Normas e Procedimentos dos Espacos Culturais (Teatro Amazonas,
2022, p. 31) — instrumento do estado que normatiza 0s usos do Teatro Amazonas para eventos
publicos —, a Lei da Meia-Entrada (Lei N.° 12.933/2013) e o Estatuto da Juventude (Lei N.°
12.852/2013) garantem o direito “aos estudantes, idosos e pessoas com deficiéncia [...], além
de jovens de baixa renda, professores em adquirir ingressos pela metade do preco”, ambas as
legislacBes refletem o cenario nacional para promocéo de eventos.

Como complemento, “a Lei N.° 749 de 07 de janeiro de 2004, do municipio de Manaus,
também garante o beneficio da meia-entrada aos estudantes da Educacdo Basica e de Jovens e
Adultos, Profissionais e dos Cursos Pré-Vestibulares, assim como aos da Educacdo Superior”
(Teatro Amazonas, 2022, p. 31) — esta legislacdo, por sua vez, reflete o cenario local para
promogéo de eventos. Embora seja um mecanismo previsto na lei, a venda de ingressos pela
metade do preco para parte da populacdo que possui esse direito refor¢ca o argumento de
democratizacdo do acesso a casa de Opera e aos espetaculos ali recebidos, além de certos
eventos dentro do festival que sdo ofertados gratuitamente obedecendo a uma ordem de chegada
dos frequentadores (FAO, 2023).

Paralelamente, segundo divulgagdo da Secretaria de Cultura e Economia Criativa do
Estado do Amazonas, 0s assentos localizados na Area Roxa do Saldo de Espetéaculos (ver Figura
22 em paralelo a Tabela 02 para comparacdo de equivaléncias) sdo considerados assentos
populares, com valor do ingresso mais acessivel a populacdo de baixa renda (Culturadoam,
2023). Alem disso, os 40% de ingressos destinados a meia-entrada, previstos nas leis ora
mencionadas, s&o um diferencial que n&o existia no periodo da Belle Epoque, pois as politicas
publicas vigentes ndo tocavam esse aspecto do uso de prédios publicos, mas permitem,
atualmente, o acesso a cultura lirica de uma forma facilitada em termos monetarios. Outras

politicas — como a de interiorizacdo — também contribuem para essa dinamica.
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FIGURA 22 — Mapa de assentos do Saldo de Espetaculos do Teatro Amazonas.
Na ilustracdo é possivel identificar a setorizagédo por area dos assentos que compdem os 701 lugares disponiveis
no Saldo de Espetaculos do Teatro Amazonas. A divisao por cores serve para facilitar a localizagédo dos
assentos, inclusive aqueles com acessibilidade, e para precificar os ingressos dos espetaculos.
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Fonte: Teatro Amazonas (2021, p 56).

Contudo, convém mencionar que 0s pavimentos mais altos do Saldo de Espetaculos do
Teatro Amazonas possuem uma caracteristica fisica que os torna consideravelmente
desconfortaveis em relacdo aos assentos mais caros. Por se encontrarem em niveis acima do
palco, a visao do proscénio e do fosso da orquestra é prejudicada, e para corrigir tal problema
alguns espectadores necessitam ficar de pé enquanto assistem as apresentacdes. Se
considerarmos que determinadas 6peras — especialmente do subgénero opera seria — podem
facilmente passar das trés horas de duracédo, o desconforto do publico ocupante desses assentos
é certo. Em outras palavras, de um lado ha, de fato, uma facilitacdo no acesso, mas, de outro
lado, trata-se de um acesso que também carrega um estigma de “vira-latismo” por parte da
populacdo que aceita ou ndo possui meios para adquirir outros lugares na casa de Opera.

Por conta disso, o Festival Amazonas de Opera “se comunica com diversas camadas da
populacdo, independentemente de formagdo ou de condi¢Bes socioeconémicas, tendo como

visdo que a Cultura deve ser acessivel a todos, sem distingdo” (Diario da Capital, 2023, online).
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O festival em si lidou com um mecenato variado ao longo de suas vinte e cinco edigdes. A
edicdo mais recente de 2023 foi realizada pelo Governo do Estado, sob tutela da Secretaria de
Cultura e Economia Criativa, além da Agéncia Amazonense de Desenvolvimento Cultural e do
Ministério da Cultura. Com patrocinio master do Banco Bradesco e aprovado na Lei de
Incentivo a Cultura, possui apoio cultural do Grupo Atem, da Academia Brasileira de Musica,
da organizacdo Opera Latinoamérica, dentre outros atores e agéncias de fomento ligados
diretamente a pasta cultural.

Em termos de receita, para ilustrar o nivel de arrecadacédo, tem-se dados do 1X Festival
Amazonas de Opera, realizado em 2005, que recebeu as 6peras do | Ciclo do Anel, de Wagner
(constituido de O ouro do Reno, A valquiria, Sigfried e O crepusculo dos deuses), e O barbeiro
de Sevilha, de Rossini. Segundo dados coletados no Acervo Historico do Teatro Amazonas®’,
as estreias e récitas destas operas renderam R$ 24.628,50 em vendas com cartdo de crédito, R$
32.866,50 em vendas com dinheiro, e R$ 29.980,00 em vendas com depoésito bancario,
totalizando um montante de R$ 87.475,00 (oitenta e sete mil, quatrocentos e setenta e cinco
reais) para as dperas daquele ano de realizacéo do festival.

A arrecadacdo parece até simbdlica quando se considera o fato de que os festivais
possuem um orcamento para realizagdo na casa dos milhdes. A décima oitava edicdo, por
exemplo, em 2014, foi orcada em R$ 4,1 milhdes, segundo informacbes do jornal A Critica
(2014). Adicionalmente, em algumas edigdes, como a vigésima segunda, em 2019, o valor dos
ingressos chegou a variar entre R$ 2,50 e R$ 60,00 (Amazonas Atual, 2019). O relatorio da
equipe gestora também expde o quantitativo de ingressos “reservados”, isto &, solicitados pelos
patrocinadores do festival e autoridades publicas, que foram destinados para o Rio de Janeiro,
Séo Paulo, Alemanha, Estados Unidos, Viena, entre outros lugares.

Todas essas elucidagdes possibilitam o enderecamento a segunda questdo norteadora
delineada no inicio desta secdo, acerca de como o festival tem produzido sentidos na relacao
entre o espetaculo lirico e a cultura manauara. O processo de semiose oriundo do Festival
Amazonas de Opera também ¢é atravessado por uma linha diacrénica passivel de rastreamento
até a Belle Epoque Manauara. Contudo, as camadas se sentido sdo experimentadas no cerne do
festival a partir das dindmicas de sociabilidade dele resultadas, isto €, do jogo social perpetrado
pela movimentacgdo na cidade nos meses de realizacdo do evento (para a populacao) e nos meses

de producéo que antecedem o evento (para os idealizadores).

5 Em visita técnica realizada em 6 de maio de 2023 para coleta de dados, protocolada via Secretaria de Cultura
e Economia Criativa e autorizada pela entidade por meio do preenchimento de Termo de Responsabilidade
pelo Uso e Divulgacédo de Informagdes.
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Existe uma estimativa de que mais de 500 mil pessoas tenham prestigiado o festival ao
longo de suas 25 edicOes. Esse quantitativo demografico talvez ndo pareca tdo impressionante
se comparado a outros eventos culturais, como festivais esportivos, por exemplo, mas sdo
notadamente expressivos para um evento considerado elitizado como este que prioriza a dpera.
Desta maneira, o festival movimenta a populagdo manauara em um nivel cultural, todos os anos,
de modo a estimular a produgéo de sentido e trocas simbdlicas tal como na Belle Epoque, em
que a cultura manauara era impactada diretamente pelos comportamentos estrangeiros dos
imigrantes que aqui assentavam residéncia. Hoje em dia, tais trocas se traduzem muito mais em
uma industria turistica, que articula as interagdes entre os estrangeiros e a populacéo local em
um nivel afetivo de experimenta¢des do modus vivendi.

Logo, o festival se dimensiona a partir de um resgate da heranca operistica, e hoje se
solidifica como um ndcleo de ressignificacdes culturais sustentadas nos legados das artes que
abriga, culminadas, portanto, na Opera. Nessa perspectiva, consolida-se, a partir dos sentidos
que produz na semiosfera manauara, como uma nova tradigio remodelada da Belle Epoque, em
que a lirica se apresenta na cultura como um de seus tracos distintivos. Ndo o € por si s6 0
baluarte da cultura, mas se torna um de seus alicerces quando se observa atentamente que a
historia de Manaus imprime grande importancia sobre o progresso de outrora, que por sua vez
resultou na construgdo do Teatro Amazonas, e, a partir dele, fomentou a chegada do espetéaculo

lirico na cena local, no passado e no presente.

5.5 Dimensao do acesso: a deselitizacdo da cultura lirica

A dimens&o do acesso aqui proposta como argumento para uma cultura lirico-manauara
se refere, efetivamente, a um processo de “deselitiza¢do” da Opera por meio dos inimeros
processos comunicacionais atravessados pela lirica na cidade de Manaus, especialmente em
termos de democratizacdo desse acesso. Até aqui foi possivel rastrear a dpera de maneira
seminal ao periodo da Belle Epoque, de modo que ali se viu a origem do habito de consumo da
Opera nos espagos culturais da cidade, bem como uma aceitacdo por parte da populagéo,
majoritariamente caracterizada pela elite financeira, porém tocada pela classe trabalhadora
daqueles tempos.

Quando falo de acesso endere¢co-me a acao de frequentar os espetaculos liricos de forma
facilitada e recorrente, isto é, com viabilidade econdmica e frequéncia padronizada. Com base
nisso, o Festival Amazonas de Opera se apresenta como o canal para esta viabilidade, haja vista

que seu publico é composto, de acordo com os 6rgédos responsaveis pela realizacdo do evento,
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pela populacdo média da cidade, que, diferentemente do fim do século XIX e inicio do século
XX, ndo mais se compde demograficamente por empresérios, comerciantes € membros de
familias abastadas, de idade acima dos quarenta anos, e que visitaram a Europa em algum
momento de suas vidas.

Diacronicamente, as modulagdes ocorridas no puablico que consome a 6pera mostram
uma linha de ressignificacdo historica, a partir da qual a cultura manauara se reinventa seguindo
as mudancas na cidade. Os episddios pelos quais passou — pré-extracdo da borracha, apogeu
do latex, declinio da producdo gomifera, implantacdo da Zona Franca e aquecimento das
inovacOes industriais da regido — moldaram o que hoje se vé apenas como um reflexo direto
do cenério encontrado na Belle Epoque. Assim, Manaus continua se reinventando hoje, porém,
consultando a Idgica cultural de seus préprios habitantes para equilibrar as sociabilidades —
considerando as lutas sociais em simultaneo aos anseios culturais do povo —, a fim de tornar o
espectro das elites uma imagem desbotada do passado.

A iniciativa do acesso, contudo, ndo se restringe apenas a questdes de precificagcdo dos
ingressos para as noites do festival. Outras acBGes sdo executadas nesse encaminhamento e, as
vezes, por serem tdo organicas, ndo parecem propositais. Como o fato de que a traducao dos
libretos das Operas é projetada acima do palco quando as Operas estdo sendo performadas.
Vimos no segundo capitulo deste trabalho que a grande maioria das 6peras mais famosas é
composta com libretos nas linguas italiana, francesa e alemd. Longe de tentar nivelar o pablico
pela falta de conhecer outros idiomas, sinalizo que geralmente a audiéncia das Operas nao
costuma falar as linguas supramencionadas, e, portanto, a traducdo dos libretos permite aos
espectadores compreenderem a histéria tal qual se desenrola no palco.

Indo em direcdo similar, os materiais distribuidos nas noites de espetaculo também
servem como ferramentas de democratizacdo das éperas, pois facilitam o entendimento das
obras apresentadas. E o caso dos folders entregues ao publico na entrada do teatro nas noites de
evento (ver Figura 23), que trazem informacgdes contextuais sobre as dperas a serem
performadas naquela edicdo do festival. Em geral, o contetido do material contempla uma breve
sinopse dos enredos das 6peras — que funciona como um adiantamento do que a audiéncia
encontrara nas apresentaces — e dados descritivos acerca dos artistas que subirdo ao palco em
cada uma das récitas. Nesta medida, o publico assenta-se nas cadeiras marcadas com um
conhecimento prévio das narrativas que verdo cantadas, e assim sao capazes de compreender
melhor o contetdo da propria narrativa sem depender tdo-somente dos aspectos sensoriais da

6pera e outros elementos de sua montagem.
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FIGURA 23 — Folder distribuido no 15.° Festival Amazonas de Opera, em 2011,
Parte do material distribuido para os frequentadores dos espetaculos ocorridos em 2011 no festival, contendo
informacdes sobre as récitas e sinopses das Operas.
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Convwénclas da Opem
Terca | 24 de Maio | 18h - CentroCumﬂPﬁmthJusbw
Produgao Técnica, com Marcos Apolo. 8

Recital Bradesco VI - Alunos da Classe de Canto “Ivete Ibiapina
Quinta | 26 de Maio | 20h - Centro Cultural Palécio da Justica

“Cenas Liricas” - 15 Anos do FAQ ; : Ato tinico - A histdria se passa em um convento na Toscana, por volta do fim do
Domingo | 29 de Maio | 13h - Largo de S&o Sebastiao ’ LoVl ; 4

s : Ajovem Angélica teve um filho fora do casamento - erro.considerado imperdoavel
para a sociedade da época e para a sua familia aristocratica, que decide encerra-la num
convento. Como foi forgada a entrar para a vida religiosa, era de se esperar que Angélica
fosse uma freira rebelde e problematica. Muito pelo contrario: ela conquista todas as irmés
com sua dogura e bondade. Toma-se uma especialista em ervas e plantas medicinais, com
as quais cura as afligdes das suas irmas. A vida no convento seria quase um paraiso, ndo
fosse o desejo ardente que Angélica tem de rever o filho, téo cruelmente arrancado aos seus

- B bragos em idade to tenra. A vida neste semi-paraiso, contudo, é subitamente abalada pela
v FAO-'M - Carlos Gomes : chegada de Tia Princesa, trazendo uma noticia fatal que levara a freira ao suicidio. Essa
Boi de Pano - Paulo Marinho, Chico Cardoso, Davi Almeida e W‘W Wﬂ ; B B mulher sinistra & como uma pedra de gelo. Qualquer ser humano dotado de sentimento que
Le Nozze di Figaro | As Bodas de Figaro - Woligang Amadeus Mozart G entre em contato com ela saira mortalmente ferido. Apesar de seu erro, Suor Angelica é uma

s o : 3 criatura com grande capacidade de amar, enquanto aaltaneira Princesa é incapaz de amar.

DIALOGUES DES CARMELITES
DIALOGO DAS CARMELITAS Francis Poulenc

Ato 1 - Atimida “Blanche de la Force” decide retirar-se do mundo e entrar para um
“““convento carmelita. A Madre Superiora informa que a ordem Carmelita nao € um refugio: &

| Amazonas Opera- 1sanadunam

Museus do Tﬂ Amazonas % devefdas freiras proteger a Ordem, e ndo o contrario. No convento, a alegre Irmé Constance
Horario de m doteatro diza Blanche que teve um sonho em que as duas vao morrer juntas. A Madre Superiora, que

g esta morrendo, entrega Blanche aos cuidados de Mae Maria. A Madre Superiora falece, em
grande agonia, gritando em seu delirio que, apesar de seus longos anos de servigo a Deus,
Ele aabandonou. Blanche e Mae Maria, que testemunharam sua morte, estdo abaladas.

Ato 2 - Irma Constance diz a Blanche que a morte da Madre Superiora parecia ser

Fonte: Acervo Historico do Teatro Amazonas (2011, consulta local).

Para Rossi (2015, online, grifo nosso), “0 local que teve por muitos anos seu uso
restrito a uma elite enriquecida pela extragdo do latex, a matéria-prima da borracha, hoje
é mais democratico”. Por certo, alguns habitos permanecem, pois “quando a campainha solta
um som estridente pela terceira vez ninguém mais entra ou sai do Teatro Amazonas”, de modo
que “uma apresentacdo da Orquestra Municipal se iniciard em segundos para uma plateia cheia

de gente aliviada pelo ar-condicionado, ligado no volume maximo. Um oasis para o calor
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ininterrupto de 40 graus da capital”. Mas mesmo esses habitos sdo conduzidos para 0s
frequentadores como um comportamento encorajado, ndo mandatorio.

Praticamente toda a literatura que aborda essa linha historica da cidade de Manaus —
seja bibliografica, documental ou em periodicos da imprensa — aponta uma clara mudanca
diacrénica nos agrupamentos da populacéo, ou seja, uma mudanca no publico que frequentava
0 teatro antes e o publico que o frequenta na atualidade. Hoje, as questBes sociais estdo sendo
muito mais discutidas na sociedade, e esse aspecto é que mais pontua uma divergéncia daquela
época para os tempos atuais. Dessa forma, menosprezar uma maioria em detrimento de um
grupo seleto de pessoas nao se sustenta mais tao facilmente, e as disparidades econémicas ficam
muito mais expostas a cobranca das autoridades por parte da populagéo.

Essa dinamica também transpassa para a questdo da lirica na cultura manauara. Se antes
0 publico ideal para consumir a Opera era composto de entusiastas do eruditismo, hoje este
mesmo publico se compBe de entusiastas das agBes culturais, nas quais a Opera se Vé
contemplada, mas ndo ostenta uma carga de suprassumo da civilidade. Ser um cidadao também
passou por ressignificacdes, e cada vez mais se liga ao acesso a direitos e deveres e se distancia
do sentido de frequentar eventos sofisticados que requerem certo savoir-faire para serem de
fato compreendidos por seus frequentadores. Logo, a razdo de ser da dpera continua posta em
um pedestal estereotipico de seu consumo, mas se encaminha para um consumo mais consciente
de apreciacdo do género do que pela manutencdo de um status quo insustentavel para a classe
trabalhadora e a populacéo carente da cidade.

Com base nessas elucubracdes, € possivel retomar as outras questdes norteadoras da
pesquisa, a saber: (i) Como tais sentidos [aqueles produzidos pelo festival] configuram as
I6gicas culturais da populacdo manauara que consome 0s espetaculos liricos?; e (ii) Como
ocorre a producao de sentido oriunda da semiosfera dos espetaculos liricos realizados na cidade
de Manaus pelo Festival Amazonas de Opera? Tais indagagdes se apresentam tanto pertinentes
quanto esclarecedoras sobre a existéncia de uma cultura lirico-manauara, de sorte que respondé-
las também significa aproximar-se das argumentacdes sobre a diacronia da tradicdo lirica no
contexto historico da cidade de Manaus.

O lastro de sentidos oriundo do Festival Amazonas de Opera confirma seu potencial
semidsico a partir da lirica. N&o se esta discutindo aqui se apenas a Opera seria capaz de fazer
do festival uma semiosfera dentro da cultura manauara — afinal, outros festivais similares,
como o Festival de Jazz, o Festival de Danga, o Festival de Cinema, também hospedados no
Teatro Amazonas, usufruem do mesmo potencial semiodsico na configuracdo cultural da cidade.

Entretanto, o argumento da Opera se solidifica no rastreamento diacronico do género até um dos
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periodos mais importantes ndo apenas para a formagdo de uma cultura manauara, mas para a
propria formag&o da cidade em seu desenvolvimento urbano. E, nesse aspecto, a 6pera se funde
diacronicamente a Manaus mais do que as outras expressdes artisticas.

Como consequéncia, o festival agrega em sua realizacao outras manifestacdes artisticas
na cidade, que oferecem néo apenas a 6pera como produto de consumo das edi¢bes do evento,
mas também concertos, recitais, oficinas, cursos, palestras, conferéncias, dentre outras
atividades de natureza similar. Trata-se de acdes que tiram proveito da repercussao e do alcance
do festival para serem realizadas em nivel publico e institucional, garantindo aderéncia de
publico e prospeccdo de novos trabalhos para a pasta cultural, e facilitando as questdes de
logistica por tras de atividades como as citadas.

Embora, por uma questdo histdrica, o festival e as a¢bes dele ramificadas se concentrem
em grande parte no Teatro Amazonas, outros espacos culturais acabam sendo utilizados como
forma de descentralizar a disseminacgéo cultural. Nisso se incluem o Teatro Gebes Medeiros,
por exemplo, a Galeria do Largo, o Palacio da Justica, dentre outros centros culturais que
funcionam como espacos propicios para realizar atividades relativas ao festival, mas que nédo
necessariamente se referem a performatividade dos espetaculos. Ha de se esclarecer, contudo,
que os locais mencionados se encontram a uma pequena distancia do Teatro Amazonas, e por
isso continuam orbitando a casa de Opera, simbolo do festival.

De certo modo, estes “foram espacos permeados de simbolismos que se configuram nas
relacBes de sociabilidade das elites, mas que se tornaram hibridos pela presenca, pela
permanéncia e circulagdo de segmentos sociais variados que compunham a cidade” (Santos
Junior, 2007, p. 2). Essas sociabilidades se estendem para as a¢Ges circundantes do festival, e
que geram dindmicas proprias ligadas a cultura lirica em Manaus — pelo menos nos meses em
gue ocorre o0 evento, geralmente entre abril e maio de cada ano.

Estes espacos ndo apenas se inserem na rotina da populacéo por integrarem a paisagem
visual da urbanidade, mas por receberem em suas instalacdes fisicas os eventos realizados pela
administracdo publica. Assim, essa pratica recorrente torna esses espagos em um simbolo da
identidade prépria da populagéo, que os frequenta como que possuidora da propriedade desses
lugares. Ao mesmo tempo, frequentar esses espacos com recorréncia acaba incorporando, por
meio da passagem do tempo, as geragdes da populacao.

Nessa composicéo,

0 Teatro configura-se, sem davida, como um ponto fundamental para a
constituicdo de identidade amazonense e em especial para a identidade
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manauara. Toma-se com sua presenga marcante “parte das pessoas”, mediante
um processo que bem poderiamos chamar de “incorpora¢do” simbolica de um
elemento cultural transgeracional. Tal incorporacdo se d& mediante o
sentimento de admiracdo e percepcdo da importancia e da magnitude do
monumento. Seu valor histdrico faz com que as pessoas sintam-se integrantes
de uma coletividade que tem algo bom (no dominio da ética) e belo (ho
dominio da estética) do qual orgulhar-se. Esse processo de incorporacédo se da
em dois planos: o da incorporacdo do Teatro a paisagem e o da sua
incorporacdo a identidade pessoal, individual e coletiva, isto é, tanto na
identidade visual da cidade como na identidade individual e coletiva de seus
habitantes quando entdo encontramos a presenca da cidade e sua historia nas
subjetividades (Ferraz, 2012, p. 89-90).

O elemento transgeracional mencionado pelo autor coaduna-se a perspectiva diacronica
pela qual passam esses espagos como 0 Teatro Amazonas. A producdo de sentido desses
leviatds simbolicos atravessa a temporalidade da cultura local e congrega em sua semiose 0s
tracos distintivos que solidificam a cultura. Quando se lida com os aspectos do acesso, portanto,
dispor da abertura desses espacos para a populacdo — ao invés de priorizar apenas parte dela
— configura um exercicio de estimulo ao crescimento da semiosfera — nesse caso da cultura
manauara — e, por extensdo, impacta na formacéao da cidade em nivel social, cultural, politico,
filoséfico, artistico, industrial e assim por diante.

Seguindo uma linha de raciocinio similar a exposta, Daou (2014, p. 56) acrescenta que
“o0 acesso a cultura ndo so se expressa um dos sinais mais positivados pela elite — 0 que se
relaciona com seu carater de exemplaridade — como também repete em esfera local o esforgo
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do Império na formacdo e no aprimoramento dos homens da ‘boa sociedade’”. Longe de
enveredar pela classificacdo de uma alta cultura e uma baixa cultura, a 6pera encontrava no
Teatro Amazonas um arquétipo de riqueza para a elite financeira da Belle Epoque Manauara, e
nesse arquétipo predominava a urgéncia da exclusividade, que por sua vez divergiria de
qualquer tentativa de democratizar o acesso a cultura.

Em outra medida, os sentidos produzidos pelo festival na semiosfera dos espetaculos
liricos se estendem, hoje, por inimeras atividades que propagam o acesso a cultura. A formacgéo
dos corpos artisticos — dentre os quais se destacam a Orquestra Amazonas Filarménica, 0
Corpo de Danga do Amazonas e 0 Coral do Amazonas®® — é um desses exemplos, haja vista
que a iniciativa de criacdo desses corpos surgiu para suprir a demanda do Festival Amazonas
de Opera na década de 1990. Adicionalmente, o festival faz surgir diversos cursos de formagéo

nas areas tocadas pelas 0peras, como no caso da masterclass em perucaria e visagismo realizada

8 Ha, ainda, outros corpos artisticos, como a Amazonas Band, o Balé Folclérico do Amazonas, a Orquestra de
Camara do Amazonas e a Orquestra de Violdes do Amazonas, embora estes apresentem menos
interdependéncia com o Festival Amazonas de Opera.
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nas Ultimas duas edigdes, com vistas a especializa¢do dos figurinistas do festival na producédo
de perucas e indumentérias usadas nas apresentacoes de Opera.

Outra estratégia de “deselitizacdo” da cultura lirica a partir da expansao do acesso tem
sido, em algumas edicOes, a apresentacdo das Operas ao ar livre, do lado de fora do Teatro
Amazonas, utilizando o espaco do Largo de Sdo Sebastido. A iniciativa de levar as récitas para
o lado externo da casa de dpera tem sido executada esporadicamente nas ultimas vinte e cinco
edicdes, dentre as quais se destaca, conforme mostrado na Figura 23, a décima terceira edigéo,
em 2009 — que apresentou para o publico a 6pera A vida parisiense (1866), de Offenbach —,

e a décima sexta edi¢do, em 2012 — com récita d’A flauta magica, de Mozart.

FIGURA 24 — Apresentacdes ao ar livre em duas edi¢es do Festival Amazonas de Opera.

A esquerda, vé-se a récita da dpera A vida parisiense, em 2009, com destaque para o balé performando uma
danca no palco temporario montado no lado direito do Teatro Amazonas. A direita, vé-se a récita da opera A
flauta mégica, em 2012, com destaque para o publico sentado em cadeiras mdveis enquanto assistem a
apresentacdo espalhados pela lateral da casa de dpera.
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Fonte: Acervo Histérico do Teatro Amazonas (2009; 2012, consulta local).

A imagem anterior mostra o publico prestigiando as performances a partir de palcos
montados nas instalaces externas do teatro, com o publico logo a frente, alocado em cadeiras
dispostas no entorno do teatro no Largo de Sdo Sebastido. Para garantir a experiéncia de
apreciacdo das obras apresentadas, o entorno do proscénio temporario contava com teldes e
caixas de som gue projetavam o0s sons e imagens captados das performances. Nessas ocasioes,
seria possivel inferir que o Teatro Amazonas, isolado em sua colina imaginaria, tinha a
oportunidade de juntar-se a paisagem urbana do Centro Histérico de Manaus, fazendo da

audiéncia a mediadora de sua proliferacéo pela cidade.
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Espetéculos ao ar livre permitem, por exemplo, um maior nimero de pessoas, haja vista
que o Saldo de Espetaculos do Teatro Amazonas consegue comportar um méximo de 701
lugares ocupados. Com as apresentacdes transferidas para o Largo de Sao Sebastido, a lotacéo
maxima passa a ser quase 30.000 lugares, quantitativo este projetado a partir de uma estimativa
com base no numero de pessoas que 0 mesmo espago recebeu na Gltima celebragdo de Ano
Novo, em 31 de dezembro de 2023, na primeira edi¢do do Réveillon do Largo, segundo dados
oficiais do governo (Culturadoam, 2024). Por certo que nem todos poderdo ter uma
proximidade ideal do palco montado, contudo, a tecnologia de projecdo de imagem e som serve
para mitigar as dificuldades do publico mais distante do proscénio.

Além de permitir o aumento no nimero de frequentadores do festival, espetaculos ao ar
livre, como no caso das edi¢cdes mostradas na Figura 24, permitem uma aproximacao maior do
publico receoso de entrar na casa de Opera. Existem manauaras que nunca visitaram o Teatro
Amazonas, muito embora 0 acesso ao espaco seja gratuito para aqueles naturais do estado do
Amazonas. Isso se da em parte pela falta de informacéao sobre a gratuidade do acesso, ou mesmo
pela inviabilidade de deslocamento de certas pessoas até o Centro Historico.

Contudo, ha quem evite conhecer este simbolo da cidade por uma sensacao invasiva de
ndo-pertencimento. Em outras palavras, traduz-se na nogdo equivocada de que aquele lugar
possui um codigo de etiqueta, vestimentas, poder aquisitivo e outros aspectos separatistas que
segregam seu uso a um grupo muito seleto de manauaras e estrangeiros. Desse modo, 0
manauara de baixa renda, da classe trabalhadora, que ndo pertence a nenhuma elite da cidade
—enfim, ao pobre da regido —, a este ndo seria concedida permissdo para frequentar um espaco
de tamanho refinamento, erguido com materiais importados diretamente da Europa e marcado
na histéria como um farol da alta-roda e dos bons costumes.

Seguindo-se nas alternativas para propagacao da cultura lirica no &mbito da cidade e do
estado, os organizadores do festival com frequéncia pensam em projetos que permitem a
disseminacdo da 6pera nos mais variados campos da sociedade. Este é o caso do Projeto Opera
Mirim (ver Figura 25), desenvolvido pela primeira vez em 2019. Segundo o atual Secretario de
Cultura, Marcos Apolo Muniz (Culturadoam, 2019, online), o projeto “segue uma das diretrizes
da SEC, que visa a promocéo e o fomento de a¢cdes que permitam maior acesso do cidaddo a
cultura”. Isto, ainda segundo gestor, se d4 em um “processo de descentralizacao que atinge os
municipios e que também chega a espacos como hospitais, onde a atividade cultural
proporciona momentos de entretenimento para quem passa por situagdes dificeis”,

complementa o secretario.
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FIGURA 25 — Realizagio do Projeto Opera Mirim no interior do estado.
Na imagem é possivel ver um grupo de criancas assistindo a uma apresentacao de épera montada
especificamente para o publico infantil.

A Figura 25 mostra a apresentacao da épera em um ato O menino e os sortilégios (1925),
de Maurice Ravel (1875-1937), sendo assistida por criancas do municipio de Benjamin
Constant, na comunidade indigena Filadélfia, localizada a 1.121 km da capital do estado,
situando-se no Alto Solimdes. “A comunidade Filadélfia tem cerca de 1,5 mil moradores das
etnias Tikuna e Kokama. A apresentacao foi realizada na quadra da Escola Municipal Indigena
Ebenezer” (Amazonas Atual, 2019, online). Segundo informacBes do gestor da unidade, a
recepcdo do evento teve impacto positivo no local, pois nenhuma das criangas havia assistido a
um espetaculo de dpera anteriormente.

Adicionalmente, como extensdo do Festival Amazonas de Opera, 0 Projeto Opera
Mirim “ja marcou presenga em escolas, hospitais infantis € nos municipios de Santa Isabel do
Rio Negro e Benjamin Constant” (Portal Amazonia, 2023b, online). As obras sdo escolhidas
especificamente para o publico infantil, ou sdo adaptadas para garantir a compreensao das
criangas quanto ao conteddo da narrativa apresentada. De certo modo, o potencial semidsico do
projeto se sustenta a partir das possibilidades de criacdo de memorias afetivas, por meio do qual

0 publico infantil podera experimentar a 6pera como algo positivo.
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Em relagdo as diretrizes mencionadas pelo Secretario de Cultura, uma das mais
importantes se da no sentido de interiorizagdo do Festival Amazonas de Opera. Embora seja
majoritariamente consumido pela populacdo manauara, o evento pode ser considerado como
pertencente a todo o estado. Nessa perspectiva, compde parte da agenda do governo fornecer
subsidios para um acesso a Opera nos municipios do estado, e ndo apenas na capital, de acordo
com a viabilidade logistica que envolve toda a producdo do festival a cada ano. Essa
interiorizacdo ocorre ha varias edicGes, e a cada novo ano conta com as tecnologias de
informacao e comunicacao para expandir a difusdo da lirica.

O Projeto Opera Mirim é um dos exemplos de interiorizacdo da 6pera, mas néo é o
unico. Em 2012, na décima sexta edicdo do festival, foram realizadas apresentacdes nos
municipios de Manacapuru e Rio Preto da Eva, que integram parte da Regido Metropolitana de
Manaus. De acordo com o Secretario de Cultura a época, Robério Braga (Manaus Imprensa
Digital, 2012, online), essa acéo politico-cultural do festival se dava no sentido de atender a um
pedido do entdo Governador do Estado, Omar Aziz, com vistas a “levar espetaculos aos quatro
cantos da cidade e ainda a mais dois interiores [anualmente], dando a oportunidade para que
mais pessoas possam se emocionar com a arte da opera”, e ao mesmo tempo “despertar o
interesse profissional de jovens talentos” que podem vir a integrar os corpos artisticos que
trabalham no festival.

A possibilidade de levar os espetaculos a municipios do interior se expressa como uma
das formas mais eficazes de fazer propagar o acesso a épera. Isto porque a configuracao
geografica do estado do Amazonas perpassa um desenho marcado por rios, florestas e relevos
que dificultam o deslocamento de seus habitantes. Distancias que seriam percorridas em
algumas horas de estrada em outros estados do pais podem levar varios dias de viagem em
barcos, ou mesmo muitas horas em lanchas, o que encarece o preco das passagens. Assim,
torna-se frequentemente inviavel para os habitantes de fora de Manaus se deslocarem até a
capital nas noites de espetaculo. Desta maneira, levar as apresentacfes até os municipios
possibilita uma expansdo do acesso a Opera nessas regides.

Uma acdo similar & de interiorizacio e do Projeto Opera Mirim se verifica no Projeto
Opera Delivery. Nesse projeto, contudo, o foco sdo os adultos, que se reinem em grupos para
receber parte das operas performadas nos festivais daqueles anos. Tendo sido executado pela
primeira vez na vigésima primeira edicdo do festival, em 2018, o projeto teve repercussao
internacional pela iniciativa de levar a Opera até a populagdo inscrita no projeto. A Figura 26
mostra uma dessas apresentacoes, que naquela edi¢do contou com vinte e duas apresentagdes

em varios bairros da cidade de Manaus.
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FIGURA 26 — Apresentacéo do Projeto Opera Delivery, em maio de 2018.
Na imagem, vé-se a performance de uma Opera recebida na sala da residéncia de um dos inscritos no projeto,
sendo assistida por um grupo de pessoas reunidas para apreciacao do espetaculo.

Fonte: Oajuricaba (2018, online).

O projeto se baseia na mesma dinamica de food delivery, isto é, na prética de um cliente
pedir comida e recebé-la no conforto de sua casa. A proposta, portanto, concebe um “pedido”
via formulario institucional, que gera um protocolo a ser atendido pela equipe do festival nos
anos em que o projeto é oferecido a populacdo. Uma vez selecionado, o grupo de pessoas €
contatado para agendar a apresentacdo, que € realizada na residéncia, hospitais, instituicdes,
escolas de um dos inscritos ou em local comum ao grupo, com participacdo de solistas das
Operas performadas no proprio Teatro Amazonas, bem como um pianista para acompanhar a
performance dos cantores. Durante a apresentacdo, sdo interpretadas algumas arias de dperas,
que se traduzem em uma versdo resumida das obras completas que sdo assistidas no teatro
durante a programacao do festival.

Outra iniciativa no ambito do festival foi concebida na vigésima quinta edicdo do
evento, em 2023: o Projeto Opera em Rede. Gerido pela Fundacido Rede Amazonica (FRAM),
“para expandir e fortalecer o valor cultural do festival” (Portal Amazonia, 2023a, online) tendo

suas agoes “realizadas em Manaus, Rio Preto da Eva, Iranduba e Manacapuru”, municipios da
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area metropolitana da capital amazonense. O projeto realizou uma série de agdes que cobriram
desde pocket shows até mostras de canto lirico, com vistas a facilitar o consumo do género
operistico para uma populacdo menos favorecida que de outro modo ndo teria meios de
frequentar as noites de espetaculo.

Contando com apoio da propria Secretaria de Cultura e Economia Criativa e de outras
entidades privadas, o projeto surgiu de uma inquietacdo por parte da entidade responsavel pela
iniciativa de garantir uma expansao da cultura a uma maior parcela da populacdo. Trata-se, em
simultaneo, de uma acdo derivada da necessidade de atendimento a responsabilidade social da
empresa, que também estimula uma valoracdo cultural por meio dos mecanismos da
administragdo publica para favorecer as expressdes artisticas, como é o caso do Festival
Amazonas de Opera.

Além disso, por ser encabecado por uma emissora de televisdo, o projeto também
possibilitou a transmissdo ao vivo de 6peras em um canal da TV aberta® e digital, tornando a
democratizacdo do acesso aos espetaculos ainda maior naquele ano. Esse tipo de inovacao ndo
¢ inédito em outras partes do mundo, mas em se tratando do festival amazonense se reverte em
pioneirismo, cuja pratica ficara ainda mais comum nos préximos anos do evento, haja vista as
projecdes para seu crescimento. A difusdo por veiculos de comunicagdo imprime, portanto,
apenas mais um passo na evolucéo do festival.

Vale mencionar que o festival realizou a¢des similares para transmissdo das Operas,
tanto via radio® (Estacdo Cultura, 2022) quanto via canal do YouTube (A Critica, 2023). As
transmissOes realizadas na plataforma de streaming permitiram uma série de elementos que
também tocavam as questdes de democratizacdo do acesso a dpera, dentre 0s quais se destacam
a projecao de legendas dos libretos referentes as 6peras em tela, bem como traducéo simultanea
para LIBRAS. Pela configuracdo da plataforma, era possivel ainda haver uma interacdo entre
0s proprios espectadores através da ferramenta de chat ao vivo disponibilizada nas versdes de
site e aplicativo do streaming.

E possivel mencionar outra estratégia de “deselitizacio™ da cultura lirica na cidade de
Manaus em paralelo as atividades do festival. Trata-se do Projeto Opera in Box, uma parceria

firmada entre a equipe do Festival Amazonas de Opera, o Liceu de Artes e Oficios Claudio

% Amazon Sat, canal pertencente a Fundacio Rede Amazonica, afiliada da Rede Globo, sintonizado no niimero

44 na maioria dos televisores da regido [requer conversor digital]. Também pode ser acessado por meio do
endereco eletronico https://www.amazonsat.com.br/ e conta com um canal préprio na plataforma do YouTube.

8 Transmitido pela Radio Cultura FM, por meio do programa Estagdo Cultura, sintonizado em 103.3 FM, poden-

do ser acessado na Cultura FM, Cultura Brasil e no aplicativo Cultura Digital (Estagdo Cultura, 2022).


https://www.amazonsat.com.br/
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Santoro®! e a Orquestra de Violes do Amazonas (Culturadoam, 2023). O projeto contemplou,
em 2023, “15 municipios do Estado com transmissdo online pelo Liceu Digital” (Amazonas
Hoje, 2023, online), a partir do qual “trechos de Gperas, executadas por alunos e professores na
sede do Liceu, na capital, [foram] transmitidos as Salas de Cultura dos municipios”.

Os municipios contemplados na programacdo do projeto foram Benjamin Constant,
Borba, Caapiranga, Carauari, Coari, Codajas, Humaita, Iranduba, L&brea, Manacapuru, Maraa,
Parintins, Presidente Figueiredo, Silves e Urucurituba. Parte da lista dessas cidades compde-se
de localidades bastante afastadas da capital, o que impede ou dificulta o deslocamento de seus
habitantes a cidade de Manaus para prestigiar presencialmente os espetaculos. Adicionalmente,
0 projeto oportuniza a préatica profissional dos artistas em formac&o no liceu, garantindo-lhes
uma simulacdo dos espetaculos dos quais participardo uma vez que estiverem com a formacao
completa para seguir carreira.

Todos esses exemplos de democratizagdo da cultura lirica contribuem para a
formalizacdo de uma dimens&o do acesso, que por sua vez atravessa a dimensdo de resgate, e
esta, em suas particularidades, vincula-se as dimensdes transgeracional, citadina e da elite. Em
uma visao bastante sintética, € possivel pelo menos sugerir como argumento que estas acoes
politico-culturais solidificam a producdo de sentido oriunda da semiosfera dos espetaculos
liricos realizados na cidade de Manaus pelo Festival Amazonas de Opera, resposta que atende
a questdo norteadora apresentada no inicio dessa secao.

Em justaposicdo, sou levado a elaborar uma nova provocacao que surge do estudo aqui
apresentado. A provocacdo € a seguinte: Existe uma cultura manauara sem a 0pera? A resposta
para essa indagacéo pode parecer direta — sim, existe; claro que sim! —, contudo, a partir da
consideracao dos cenarios descritos neste capitulo e nos anteriores, sou levado a uma resposta
mais complexa, ou pelo menos mais enviesada pela proposta desta pesquisa, isto é, a hipotese
de uma cultura lirico-manauara.

De fato, se pararmos para analisar cada traco distintivo que alude as varias versdes de
Manaus — de outrora, de agora e do porvir —, 0 argumento de uma cultura manauara se
sustentaria em todos 0s outros elementos que constituem sua histéria. Por isso mesmo, o aspecto

diacrénico é imprescindivel para esses tipos de elucubragfes. A uma cultura efetivamente

61 Segundo informagdes da Secretaria de Cultura e Economia Criativa (Culturadoam, 2015, online), o 6rgdo é

considerado “uma das primeiras escolas publicas de artes da regido Norte”, tendo sido criado em 1998
justamente para suprir a necessidade de formagédo de artistas locais demandada, principalmente, pelo Festival
Amazonas de Opera. O liceu é responsavel em grande parte pela formagio dos corpos artisticos do estado,
atendendo a 20 municipios nas modalidades presencial e virtual com cursos gratuitos de musica, danga, teatro
e outras categorias “de artes visuais, audiovisual, danga, musica e teatro”. As inscri¢des ocorrem duas vezes ao
ano, semestralmente.
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manauara poder-se-iam somar a culinaria, a fala, os habitos, os (inimeros outros) espacos
culturais que independem ou pouco se importam com a lirica... enfim: antropolégica,
comunicacional, semidtica, filosofica, religiosa ou politicamente, Manaus mereceu o direito a
autonomia cultural, isto é, passa a ser autossuficiente em seus aspectos culturais.

Todavia, mesmo ndo havendo uma necessidade latente para declarar a cultura manauara
como uma cultura lirica, fazé-lo ndo incorreria em desvios conceituais acerca de sua
configuracdo. Os sentidos oriundos da semiosfera do Festival Amazonas de Opera perpassam
todos os processos de semiose iniciados na Belle Epoque Manauara, e a heranca de um
patriménio imaterial resgatado das estacdes operisticas ocorridas naquele tempo se articulou
diacronicamente pelos tragos da cidade — em sua paisagem urbana, em suas sociabilidades, em
suas logicas culturais —, de modo que retirar a Opera da atual equacdo de uma cultura manauara
seria, minimamente, desprezar toda a movimentacdo do passado na direcdo de um héabito —
aprovado ou ndo pela maioria da populacdo — que hoje é retomado pelos frequentadores do
festival em celebracéo a Opera.

A lirica, portanto, fundiu-se a historia da cidade, de modo que o argumento de uma
cultura lirico-manauara se torna apenas uma questdo de perspectiva deste ou daquele
pesquisador, munido dos registros que embasam o estudo da histéria de Manaus. Seja a
narrativa tendenciosa para lados positivos ou negativos da Belle Epoque, hoje o puablico do
festival aguarda ansiosamente pelo evento todos os anos. Essa recorréncia — que, diga-se,
confirma a continuidade diacrénica da 0pera — fortalece a perspectiva da tradicdo. Embora
ainda possa ser considerado um evento novo com suas vinte e cinco edi¢des, sobretudo para ser
considerado uma tradicdo consolidada, pode-se inferir que, apds um quarto de século, o Festival
Amazonas de Opera atravessou seu primeiro obstaculo geracional, o que implica deduzir que
pelo menos duas geracGes de manauaras tiveram contato de alguma forma com o evento, seja
participando como publico, artistas, ou tendo sido exposto por meio dos veiculos de
comunicacdo em periodo de divulgacdo dos espetéaculos.

Em outro espectro, a faixa etaria do publico que vem frequentando o evento nas ultimas
edicBes mostra um interesse por parte dos jovens que antes ndo era verificado no habito de ir
ao teatro, muito menos ir ao teatro para assistir a dpera, especificamente (Festival Amazonas
de Opera, 2023). Talvez essa personificacio do frequentador dos espetaculos liricos possa estar
associada ao uso das midias sociais digitais no ambito do festival. Fazer tal afirmacao de modo
categorico, entretanto, careceria de um estudo aprofundado para investigar essas configuraces
possibilitadas pelo monopdlio das tecnologias midiaticas em relacdo a divulgagdo e interacdo

com o publico.
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De todo modo, parece haver uma apropriacdo por parte do publico traduzida nas
postagens em midias sociais. Isto, por si sd, sugere uma forma de abstracdo dos sentidos, ou
seja, 0 publico que frequenta a Opera no festival sente-se parte de algo maior, e expressa tal
sentimento publicamente com seus seguidores. Para ilustrar a importancia desses instrumentos
midiaticos na sustentacdo futura do evento, uma breve busca no Instagram retornou diversas
postagens com a hashtag #FestivalAmazonasDeOpera (ver Figura 27). O nimero de postagens
é ainda maior®?, se considerarmos que as sugestdes de busca da plataforma fazem a separacéo
da hashtag com o complemento do ano, de 2014 até 2023. Contudo, enfatizo novamente que
resultados mais acurados requerem um estudo préprio da relagdo etaria do publico do festival

com o uso das midias digitais disponiveis até 0 momento.

FIGURA 27 — Publicag0es relativas ao festival na plataforma do Instagram.
Nos espelhos de tela abaixo, vé-se as op¢des sugeridas pela plataforma com a hashtag
#FestivalAmazonasDeOpera, bem como as principais postagens com a referida etiqueta.

{ Q #FestivalAmazonasDeOpera < #festivalamazonasdeopera < #festival deopera
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Fonte: Espelhos de tela capturados pelo autor (2024).
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Necessario pontuar que o festival nasceu em uma época de transformac6es no manuseio
da Internet, que alcangava o uso domestico pelos idos da década de 1990. De certa forma, o

evento foi acontecendo em paralelo a disseminagdo e uso das tecnologias digitais de

62 Nio foi possivel obter um quantitativo exato de postagens com a hashtag supramencionada, pois a plataforma
acrescenta o simbolo de adi¢do (+) em termos que ultrapassam mil postagens. O resultado indicado no campo
de busca do Instagram mostra 1000+ postagens com o uso do termo #FestivalAmazonasDeOpera.
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informacao, e, portanto, acompanhou tal crescimento fazendo parte de sua evolugéo. O que se
pode esperar, nessa linha de raciocinio, € que o festival continue caminhando lado a lado com
as novas midias, e especular como lidard com a 6pera na nova era de imerséo possibilitada pelas
ferramentas de Inteligéncia Artificial cada vez mais presentes na sociedade.

Fato ¢ que, “hoje, ndo € preciso falar francés e tampouco usar quilos de roupa para entrar
no teatro. Basta chegar antes do soar da terceira campainha” (Rossi, 2015, online). A elite,
portanto, embora ainda exista de certa forma, vem perdendo espaco da ocupacdo dos marcos
urbanos da cidade, entre eles o Teatro Amazonas. A populacdo vem ressignificando tais
espagos, de modo a reivindicar para si seus usos na rotina da cidade. Nesse esquema de
dindmicas novas e remodeladas, os significados ganham um peso de heranga retomada por
aqueles a quem pertencia por direito desde os primérdios de sua construcéo.

Estendendo essa compreensdo para os espetaculos liricos, meu argumento final € o de
que a 6pera se consolida em Manaus como um dos carros-chefes da movimentacéao cultural na
cidade, traduzindo-se, portanto, em uma cultura lirico-manauara. A fundamentacdo que
sustenta essa hipdtese pode ser observada em todas as camadas histéricas da cidade, podendo
inclusive ser rastreada até as primeiras Operas que foram apresentadas no humilde palco do
Eden-Theatro, ainda no século XIX. Hoje, doravante, na concretude do Festival Amazonas de
Opera, a tradicdo lirica de Manaus necessita continuar sua trajetoria, sem se submeter as
possiveis ameacas de um possivel ostracismo perpetrado por crises econémicas no
desenvolvimento urbano da regido.

Precisa perdurar, sempre e avante.



fecham-se as cortinas

ULTIMA PARTE: VAIAS, APLAUSOS E O BURBURINHO POS-ESPETACULO
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Por que a dépera é importante? Por que qualquer
arte é importante?

R. Mantle (2014 apud Tilden, 2014, online).

CONSIDERACOES FINAIS

ou inicio a estas consideragdes finais com uma nova provocagao para mim mesmo,

que sdo as mesmas indagacdes apresentadas por Richard Mantle em uma entrevista

ao periddico britanico The Guardian sobre a importancia da Opera. Ao ser
questionado se a Opera é importante como forma de arte, o Diretor Geral da Opera North, uma
companhia de Opera localizada em Leeds, na Inglaterra, tece as seguintes perguntas para
desenvolver sua resposta: Por que a 6pera € importante? Por que qualquer arte € importante?

De certo modo, as conjecturas levantadas por Mantle sdo basicamente as respostas em
si mesmas, quase uma autopoiese. Questionar se a dpera € importante, se alguma vez o foi, ou
se ainda continuara sendo no futuro torna-se uma noc¢do de perspectiva que encontrard no
respondente uma subjetividade vinculada a sua experiéncia com o género. Por outro lado, se a
Opera ndo é importante, quais critérios cedem a outras formas de arte a chancela da relevancia
que justifica sua continuidade?

Tal como Mantle, sou levado a tergiversar de uma resposta direta e definitiva,
simplesmente porque considero essas questdes improprias para qualquer expressdo artistica que
0 homem tenha criado. Tanto melhor, concluo que a importancia da 6pera — ou das outras
formas de arte, por extensdo — € irrelevante para sua pratica por parte daqueles que o fazem.
Assim, parto do principio de que a dpera independe de importancia para constituir semioses
dentro de dadas semiosferas, como €é o caso da lirica no Festival Amazonas de Opera em sua
interface com a cultura manauara. Ainda assim, é necessario admitir que existe um nivel de
importancia partindo da Opera para que seus sentidos sejam construidos — da mesma forma,
por exemplo, que o Carnaval contribui em nivel de importancia para que seus sentidos sejam
construidos no Brasil.

Em um questionamento paralelo, seria possivel afirmar que a 6pera é importante para a
cultura manauara? Para acessar tal questionamento, trago a perspectiva capitalista que parece
espreitar a realizacdo do festival. Isto porque, de um ponto de vista capitalista, a importancia da
Opera para a cultura manauara se aproxima da politica, em um esquema complexo no qual a

estratégia de venda ou promocao dos espetaculos liricos se expressa no uso de uma tradigéo,
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construida h& mais de um século, para recuperar a autoestima manauara em termos culturais.
Nesse sentido, parte da importancia da dpera para a cultura manauara é atravessada, também,
por uma agenda politica que respinga nos eixos culturais, e, nesse senso, seria possivel definir
que a Opera constitui importancia para a cultura manauara.

De todo modo, o resgate da heranca operistica da cidade parece ser construido
artificialmente na narrativa da administracdo publica, particularmente por aqueles interessados
em Opera na via de uma tradicao cultural também “imposta” pela elite. Este é, afinal, um aspecto
da atual realidade manauara. A propria campanha de divulgacao realizada em detrimento do
festival contribui midiaticamente para a formagdo de uma cultura “forjada”, quase mitica e
circundante do Teatro Amazonas e outros centros culturais, o que, em ultima analise, parece
indicar que a Gpera manauara estaria muito mais associada ao poder econdmico da cidade e ao
refinamento — como no periodo da Belle Epogque — do que & aquisicdo de gostos eruditos por
parte da populacdo que frequenta o evento.

Nessa hipétese, contudo, ndo pretendo afirmar a inexisténcia de relevancia do género,
mas sugiro um desfavorecimento dessa discussdo para de fato contribuir ao estudo da Gpera,
sobretudo, em nivel académico. Ha quem podera dizer, por exemplo, que na épera esta prevista
a importancia da alta cultura, da sofisticacdo dos patricios italianos, da finesse mais pura dos
bons-vivants em seu consumo de arte. Este argumento se sustenta bem, com especial destaque
para os periodos aureos da Gpera em sua historia, mas se fragiliza quando comparamos a épera
com outras linguagens artisticas, que notadamente seguem perdendo espaco para as hovas
formas de produzir e consumir conteudo.

Seja como for, ao invés de responder as questdes tecidas por Mantle, agarro-me a
esperanca de que esta tese, agora finda, tenha se aproximado de fazé-lo. Importante ou ndo, a
Opera é capaz de suscitar no espectador um condicionamento proprio de sentimentos, por meio
dos quais se pode experimentar do mais belo dos prazeres até 0 mais impréprio dos horrores.
Esse condicionamento, presumo, € possibilitado justamente no nivel da semiose, 0 que, sob a
no¢do dos processos comunicacionais, o situa, portanto, no potencial semidsico da dpera, que
discutimos no terceiro capitulo. Aqui, o condicionamento se trata de uma combinacdo dos
elementos da prépria 6pera — masica, libreto, canto, performance, montagem etc. —, cuja
confluéncia se articula para, entdo, condicionar sentidos.

Tal qual também é possivel, em outro extremo, ser indiferente a execucéo da 6pera —
acha-la tediosa, longa demais, pouco imersiva, demasiado caricata, com uso excessivo de
clichés, desnecessariamente escrita em outras linguas e até bastante limitada em relacéo,

digamos, ao cinema, por exemplo. Novamente, retornamos a via da subjetividade, cujos
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individuos impostardo no género aquilo que melhor julgarem por meio de sua experiéncia.
Nesta tese, entretanto, a Opera congrega as tematicas trabalhadas, e a partir dela sdo ensaiadas
as conclusdes inerentes aos resultados da investigacao.

Como consequéncia direta disso, o instrumento semiotico utilizado como lente de
andlise se aporta no drama lirico como objeto atravessado pelas discussdes acerca da diacronia
da tradigdo, e como as herancgas imateriais exercem forca motriz na consolidacdo de habitos
duradouros no seio de uma populacéo. Dificil mesmo seria comprovar uma independéncia entre
a lirica e a cultura manauara; do que se viu exposto ndo se pode extrair este argumento, haja
vista que as dualidades presentes na figura signica da cidade apontam para a coexisténcia entre
a cultura lirica e a cultura manauara.

Em relacdo ao andamento da pesquisa, vale registrar a dificuldade para reunir os
materiais considerados no corpus do trabalho. O material relacionado ao composto documental
encontra-se até certo ponto desorganizado, espalhado por diversos 6rgdos do estado, e nem
todos os periddicos que compreendem a temporalidade da Belle Epoque encontram-se
disponiveis para consulta, seja em suporte fisico ou digital. Muito menos do que uma
reclamacdo, menciono o fato para esclarecer que parte do trabalho aqui realizado — assim como
0 de outros pesquisadores locais, imagino — foi feito por meio do preenchimento de lacunas
historicas, isto é, na deducéo a partir do material disponivel.

Pesquisas com um teor historico geralmente concebem procedimentos operacionais
delicados, que sdo executados como quem monta um quebra-cabeca cuja imagem final
reconstitui determinados cenarios em uma diacronia propria. Além disso, existem pouquissimos
produtos académicos que se debrucam sobre o estudo do Festival Amazonas de Opera, de modo
que as informacdes coletadas sobre o0 evento foram encontradas em sua maioria nos periédicos
digitais, que, embora elucidem a ocorréncia dos fenémenos conforme aconteceram, néo
possuem tanto peso cientifico quanto investigacfes fomentadas por Programas de Pos-
Graduacdo em niveis local, regional e nacional. Em virtude disso, a tese oferecida como
resultado desta pesquisa tende a contribuir para aumentar — e possivelmente aprimorar — a
pouca literatura existente sobre o festival.

Os desafios de uma pesquisa dessa natureza encontram seus maiores entraves, acredito,
na interpretacdo dos aspectos regionais em relacdo a quaisquer dos outros aspectos tocados
pelas discussdes. Isto porque discorrer sobre a regionalidade € dessas tarefas capciosas, que
enveredam pela necessidade de um flerte com a antropologia que, muito facilmente, pode

confundir o direcionamento do pesquisador, que ja se vé exacerbado com a urgéncia de seguir
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pelo caminho da Comunicacdo e da Semiotica, e ndo da Historia, que se apresenta com mais
alternativas para chegar a certas conclusoes.

Um dos elementos principais fortalecidos nessa investigacdo — afora 0 argumento da
existéncia de uma cultura lirico-manauara germinada no periodo da Belle Epoque e resgatada
na atualidade que se exprime hors concours a essa altura do trabalho — € o argumento de que
a Opera pode — e deve, penso — ser acessivel a todos. Os mecanismos utilizados para sua
propagacdo sao diversos, e podem se traduzir em a¢des politico-culturais que descentralizam
0s espetaculos liricos das casas de Opera. Por mais que nessa tese se tenha situado o papel do
Teatro Amazonas ndo apenas como marco urbano, mas como anfitrido maximo da Gpera em
Manaus, acredito que, dentro do possivel, a dpera deva ser levada aos mais variados lugares
onde é possivel fomentar a cultura.

Contudo, caberia, por exercicio das reflexdes aqui tecidas, problematizar essa dindmica
de fazer a Opera transbordar para fora de sua casa. Se pensarmos em levar a lirica até o publico
popular, precisamos considerar os modos pelos quais isso pode ocorrer. Refiro-me aos usos
intrinsecos da Opera que se faziam em épocas pretéritas, como meio educacional — praticado
pelas elites financeiras. N&o seria ideal retomar o carater pedagdgico como argumento para um
processo civilizador, mas, em vez disso, adequado seria refletir sobre modos efetivos de manter
aincorporacdo da dpera a cultura manauara. Organica e voluntariamente, sem intengdes veladas
de adestramento social.

Talvez, concluo, a melhor forma de fazé-lo, inicialmente, seria por meio da habituacao
do publico ao género através das vias do entretenimento. Se a Opera se mostra de dificil
consumo, por exemplo, ajustes em sua apresentacdo poderiam ser encorajadas, contanto que
sua esséncia permanecesse. Para isso existem as traducdes e ressignificacdes, disponiveis aos
idealizadores do festival como uma ferramenta capaz de dar ainda mais unicidade ao evento —
atributo este bastante explorado nas campanhas midiaticas.

Nessa perspectiva, a desterritorializacdo da 6pera funciona como uma alternativa ao seu
isolamento nos proscénios sofisticados dos teatros publicos. Descentralizar a recepgdo dos
espetaculos significa para a populagdo carente a oportunidade de acesso a um género tdo
estereotipado como elitista. A fungdo da Opera ndo é — ainda que haja indicios do contréario —
garantir a perpetuacao de uma exclusividade no consumo das belas artes. Antes de tudo, a 6pera
visa a reunido de varias manifestacOes artisticas com a finalidade de tocar o publico das formas
mais diversas que suas possibilidades permitirem, da mesma forma como pode desencadear as

mais diversas traducGes por parte dos espectadores.
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Aliés, seria possivel inferir que € nessa configuracdo que a Opera ganha forca. Quer
dizer, existe nesse argumento uma poténcia forte que pode ser explorada no &mbito da dindmica
da cultura, isto é, uma dinamica que pode ir se formando a partir do popular. Se por um lado
existe a dificuldade argumentativa de declarar que a Gpera poderia se integrar totalmente a
cultura popular — concebendo que o género talvez seja sempre associado as elites existentes
no mundo —, por outro lado, néo seria adequado desistir das tentativas de “deselitizagdo” da
Opera por meio do acesso democratico aos espetaculos liricos. Nessa concepcdo, o esteredtipo
que orbita 0 género da Opera ndo deve ser usado como justificativa para sua manutencdo — na
verdade, pelo &mbito da cultura, deveria significar exatamente o contrario: usar tal argumento
para romper o esteredtipo, tensionando-o até sua remodelacdo no futuro.

No caso especifico do Festival Amazonas de Opera, a democratizacio do acesso hoje se
formaliza como um resgate da tradi¢do lirica na cidade de Manaus. N&o se trata de um processo
sem obstaculos — sociais, culturais, semidticos —, mas se reverte em uma acdo ha muito
prevista para a populagdo manauara. Se ndo na década de 1990, talvez daqui a vinte, trinta,
guarenta anos. Mas considero como inevitavel o surgimento, em dado ponto da linha historica
da cidade, de um evento de propor¢des internacionais capaz de reunir no mesmo Saldo de
Espetaculos o governador do estado e os padeiros, acougueiros, professores, dentistas,
estudantes que compdem a demografia de Manaus. Era apenas uma questdo de tempo até a
logistica ceder ao anseio do publico.

A idealizacdo de um festival de épera em Manaus estava 6bvia para qualquer um que se
dispusesse a conhecer um pouco da historia da regido. Longe de desmerecer o trabalho dos
pioneiros do festival, esse pioneirismo se deve, factualmente, a elite “bellepoquesa” que, com
muito esforgo, foi capaz de ndo somente trazer a 6pera para Manaus, mas de construir uma casa
de propor¢Oes apropriadas para recebé-la. Diga-se o que se disser, ndo se pode desconsiderar
todas as desigualdades sociais incorporadas pelo desejo de progresso da Belle Epoque, mas,
igualmente, é impossivel negar os impactos positivos da época para a cidade até os tempos
atuais. Foi, como dizem, um mal necessario.

Essa interpretacdo corporifica os processos comunicacionais produzidos pelo festival
em sua interface entre o espetaculo lirico e a cultura manauara. Talvez o fenbmeno estudado
nesta investigacdo seja mais dependente das questdes relacionadas as sociabilidades do que
inicialmente previsto. A convivéncia entre classes sociais nos atrios do Teatro da Selva parece
convergir exatamente na interface dual entre a 6pera e 0s manauaras, de modo que mesmo a
nocgédo de elite — demasiadamente enfatizada nas duas temporalidades cobertas pela pesquisa

—, ganha uma conotacdo diferente daquela descrita pelos estudiosos da Belle Epoque, e,
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embora a Opera ainda ndo alcance toda a populagdo manauara, o que se vé como tendéncia é
que esse alcance continue aumentando nos proximos anos, em ritmo proporcional ao processo
de “deselitizagdao” que esta em curso.

Se for possivel situar Manaus por eras, poder-se-ia sugerir que atualmente a cidade
adentra a era do “reembelezamento” por meio das agdes culturais. Se na Belle Epoque a antiga
aldeia foi embelezada com a estética francesa para um perfil mais cosmopolita, agora se
emprega a mesma intencao, com a diferenca de que 0 manauara estd muito mais atento a sua
condicdo como protagonista da cidade. Esse encaminhamento na direcdo de lapidar Manaus
como uma joia bruta ainda em formacdo encontra no drama lirico uma das ferramentas de
embelezamento mais eficazes e, por isso, faz uso do género como o caminho mais rapido para
as virtudes do belo.

N&o obstante a isto — e retomando brevemente a discussdo sobre a importancia das
coisas —, deduzo que o Festival Amazonas de Opera, recinto signico da Opera na cidade,
converte esclarecida importancia para as futuras geragdes de Manaus. Nao apenas pelo sucesso
de suas edi¢des até 0 momento, mas, acima de qualquer justificativa, porque o século XXI vem
sendo encabecado por um movimento lirico na cultura manauara. Desta feita, habituar-se a
consumir a épera significa dar vazdo ao movimento cultural da propria cidade, o que no caso
das novas geracOes representa a nocdo de pertencimento, de comunidade, de integrar um
produto que até pode ter sido importado das tradicBes estrangeiras, mas que no festival ganha
a personalidade cabocla que o torna unico.

Por fim, faco uso dessas consideracdes finais para tecer algumas recomendagfes. A
primeira delas é a de que, sempre que possivel, o Festival Amazonas de Opera estabeleca um
foco regular em ages politico-culturais que levem a Opera para outras partes do estado. As
iniciativas descritas nos capitulos anteriores mostraram bons resultados, mas nao parece haver
uma continuidade regular de uma edicdo para outra. As possibilidades fomentadas pelo uso das
midias sociais, bem como do tratamento das tecnologias digitais de informagdo, somam-se ao
desejo pela expansdo do acesso e “deselitizacdo” da cultura lirica. Nessa logica, compreendo
que as agOes politico-culturais sdo um caminho fértil, previamente testado e potencialmente
eficaz para dar curso a continuidade da tradig&o lirica na cidade — e no estado.

Essa recomendacéo suscita, em simultaneo, a compreensao de outras dimensdes pelas
quais a 6pera poderia ser visualizada na cultura manauara. Embora néo esteja formalizada nos
argumentos aqui propostos para uma cultura lirico-manauara, uma possivel dimenséo politico-
cultural se imprimiria nas a¢Ges perpendiculares ao festival que intentassem acessar a populagéo

por meio de atividades complementares ao ambito das edi¢bes do préprio evento. Por meio
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dessa dinamica — que também se traduz em alternativas de sociabilidades —, as apropriaces
da 6pera dela advindas poderiam continuar incorporando a lirica a cultura manauara de um
modo mais horizontal, e a propria dpera poderia passar por novas traducdes e ressignificacoes
na cidade.

Como segunda recomendacéo, sinalizo para a necessidade de criagdo, por parte da
administragdo publica, de uma base de dados focada em informagdes sobre cultura, isto é, um
repositorio de acesso aberto no qual seriam depositadas todas as producdes resultadas do
Festival Amazonas de Opera — e dos outros festivais sob responsabilidade do estado. Nessa
base de dados seriam incluidos, a titulo de exemplo, os seguintes documentos: (i) originais
digitais dos catalogos dos espetaculos, bem como das artes usadas na divulgagdo, sejam
folhetos, boletins, releases, folders, banners, fliers, reels, shorts etc., uma vez que a maior parte
desses itens encontra-se disponivel para consulta apenas em versao impressa (0s que permitem
impressdo grafica dos arquivos) com disponibilizacdo de pouquissimos exemplares; (ii)
gravacOes das apresentacGes das Operas para efeito de memoria, pois, ainda que venham sendo
hospedadas em plataformas como o YouTube nas Ultimas edi¢Ges, necessitam de um vinculo
institucional e um tratamento arquivistico; (iii) relatérios orcamentarios e de prestacdo de
contas, a fim de proporcionar a transparéncia e o carater auditavel das informacdes fornecidas
pela administracdo publica no uso de recursos publicos. De modo complementar, uma base de
dados permitiria reunir em um anico locus virtual os dados sobre o fendmeno operistico na
Amazonia, permitindo melhor averiguar sua natureza cultural, além de estabelecer o
direcionamento para outras bases de dados, como a Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional,
que possui custodia de inumeros documentos sobre a cidade de Manaus em épocas distintas da
historia da cidade.

A terceira recomendacédo que proponho € a elaboracgéo e execugdo de novos estudos que
tratem, no campo académico-cientifico, do Festival Amazonas de Opera. Uma breve busca nos
repositérios institucionais da Universidade Federal do Amazonas e da Universidade do Estado
do Amazonas mostra, por exemplo, que o Festival Folclorico de Parintins possui uma literatura
consideravel produzida no &mbito das instituicGes acima citadas. Isso significa que nao ha falta
de eixos tematicos para estudos sérios da versdo operistica dos festivais locais, mas de
pesquisadores interessados em executa-los. Adicionalmente, as tematicas inerentes a Amazonia
possuem naturalmente uma relevancia absoluta para a regido, que, mesmo parecendo mediocre
aos olhos de fora sobre a producdo académica, realiza pesquisas inéditas e de grande

contribuicdo para a ciéncia brasileira.
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A quarta e ultima recomendacdo segue a linha da anterior, porém, neste caso especifico,
sugiro estudos diagnosticos por parte da equipe gestora do festival. A visita técnica ao Acervo
Histdrico do Teatro Amazonas foi bastante frutifera para entender o processo de realizagéo de
algumas edicGes do festival, contudo, a unidade carece de informacdes sobre 0 evento que
constituem elevada relevancia para perfilar o universo do festival. Refiro-me, por exemplo, a
uma caracterizacao do publico que frequenta o evento — dados sobre sexo, idade, escolaridade,
profissdo, dentre tantos outros que compdem diagndsticos descritivos com possibilidade de
abordagens quantitativas e qualitativas dessas informacoes.

Estudos dessa natureza ndo apenas auxiliariam futuras pesquisas — académicas ou de
mercado, se encararmos a dpera como um produto vendavel —, mas também gerariam dados
imprescindiveis para investigacfes nas mais variadas areas do conhecimento. Caso tais
informac@es existam registradas e tabuladas por algum 6rgéo ligado a administracéo publica,
recomendo que os dados sejam publicizados ou disponibilizados para consulta de modo mais
facilitado, garantindo o atendimento a Lei de Acesso a Informacdo (LAI), que se trata de um
direito fundamental do cidaddo em termos de transparéncia. Também registro a
intencionalidade de continuar produzindo pesquisas sobre o fendmeno aqui trabalhado, dentre
as quais a mais breve se expressara na possivel construgio de um Catéalogo Virtual da Opera
Manauara, fruto dos dados coletados até entdo, e que tem a justificativa de continuar
contribuindo para a expansao dessas tematicas sob o viés da regionalidade.

No mais, a pesquisa aqui oferecida se expressa, também, como um retorno intelectual e
cultural a populacdo manauara, da qual faco parte desde meu nascimento, e na qual tive a
oportunidade de crescer acompanhando as edi¢des do Festival Amazonas de Opera — se n&o
na plateia, pelo menos no espectro projetado pelo evento anualmente desde 0s meus seis anos
de idade. O senso de imparcialidade me levou a evitar um caminho encomiastico, uma vez que,
de modo critico, estou inclinado a uma anélise mais distante do carater emocional. Entretanto,
considero o evento uma porta de entrada para a apreciacdo da Opera, que se funde aos tragos
distintivos da cultura manauara para fazer parte da sua historia. E, nesse esquema das coisas,
ouso contradizer meu posicionamento no inicio do texto desta se¢do, e concluo que a dpera &,
de fato, importante — por certo, de maneiras diferentes para cada individuo exposto ao género,
mas ainda assim importante, e merece seu lugar no pddio das belas artes como aquela que
agrega outras manifestacOes artisticas e as entrega ao publico para, antes de tudo, toca-lo

emocionalmente.
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