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RESUMO

A d6pera ocupou importante espaco na vida
cultural do Rio de Janeiro, recebendo, durante
o periodo de implantagdo da Republica, especial
atencao de cronistas e criticos que atuavam
na imprensa. Esses intelectuais percebiam no
género musico-teatral uma forma de promover a
civilizagdo e o aprimoramento do gosto artistico
da populacdo da cidade. Assim, a 6pera figurou,
para parte significativa desses escritores, como
aspecto que deveria ser contemplado nos planos
de modernizagdo, integrando-se a um projeto de
civilizagdo e modernizacao, articulado a outras
propostas discutidas naquele momento, inclusive a
propria reforma urbana do Rio de Janeiro colocada
em prdatica nos primeiros anos do século XX.

Palavras-chave: Opera, modernizacao, Rio de
Janeiro, modernizacdo musical.

Dossié Mdsica Popular: tradi¢éo e experimentalismo
Organizador: José Adriano Fenerick

B Histdria (S&o Paulo) v.37, 2018, 2018034, ISSN 1980-4369

DOI: https://dx.doi.org/101590/1980-4369¢2018034
(Cec v

Brasilia, DF, Brasil

ABSTRACT

The opera has occupied important space in the
cultural life of Rio de Janeiro, receiving, during the
period of implementation of the Republic, special
attention of chroniclers and critics who were in
the press. These intellectuals perceived in opera
aformto promote civilization and the improvement
of the city's artistic taste.

Thus, the opera figured, for a significant part of
these writers, as an aspect that should be included
in the modernization plans, integrating a project
of civilization and modernization, linked to other
proposals discussed at that time, including the
urban reform of Rio de Janeiro, put into practice
in the early years of the twentieth century.
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Rio de Janeiro, pelo menos desde a chegada da Corte portuguesa, em 1808,

contava com espetdculos operisticos frequentes. O auge dessa atividade

teria ocorrido no periodo do Segundo Império (FREIRE, 2013, p. 41) quando
grandes artistas internacionais passaram pela cidade para temporadas de dpera.
A Proclamacdo da Republica inauguraria um novo momento da histdria politica
brasileira, mas as mudancas trazidas pelo novo regime e todas as suas consequéncias
pouco afetaram, em um primeiro momento, a afluéncia anual de companhias liricas
e de outros géneros musico-teatrais. Ha registros de um expressivo nimero de
espetdculos de épera nos vdrios teatros da cidade, o que indica sua importancia
para a sociedade da época.

A historiografia brasileira sobre a Primeira Republica ou Republica Velha —
denominacdo repleta das ambiguidades tipicas desse periodo — destaca o momento
conturbado por que passara o pais: crises econémicas, carestia, instabilidade politica,
revoltas, e uma reforma urbana que procurava esconder das vistas da alta sociedade
e dos estrangeiros que aportavam na capital, os resquicios do que se considerava
como atraso, ignorancia, insalubridade. A Primeira Republica se estruturou, como
bem afirma Lilia Moritz Schwarcz, sobre a ambiguidade e a contradi¢do (SCHWARCZ,
2012, p. 27): uma modernidade de fachada, que visava resolver nas aparéncias os
grandes problemas brasileiros que jd se mostravam criticos na época.

Essa ambiguidade contrastava com o contexto do mundo ocidental, em que
o otimismo tomava os espiritos nas grandes poténcias europeias. A belle époque
deve seu nome a atmosfera de felicidade, paz e prosperidade que antecedeu a
Primeira Guerra Mundial. No Brasil, diante das mdltiplas crises e da realidade que
teimavam em se sobrepor aos ventos do progresso, restou tentar colocar a forca,
compulsoriamente, o pais nos trilhos da modernidade (SEVCENKO, 2003, p. 37).
Superada a primeira década do novo regime, em que se acumularam mais frustragdes
do que realizagdes, o periodo de estabilidade e de revigoramento da economia
deu lastro para obras que materializaram a belle époque brasileira, aprofundando
ainda mais as contradi¢des. Por um lado, vigorava a ideia de que um novo pais
demandava uma capital renovada e cosmopolita, que melhor se alinhasse aos ideais
de progresso e civilidade, e que consistisse em vitrine do pais. Com o presidente
Rodrigues Alves (1902-1906), foi concretizado o audacioso plano de remodelagdo
do Rio de Janeiro, em trés frentes: a reforma urbana da capital federal, a cargo do
prefeito Pereira Passos; a reforma do porto carioca, a cargo do politico e engenheiro
catarinense Lauro Miiller; e o saneamento da cidade, sob coordenagdo do médico
sanitarista Oswaldo Cruz.

O que se esperava da nova cidade era que esta se tornasse o espelho das
pretensbes das classes abastadas, tanto no que diz respeito a paisagem urbana,
quanto ao modo de vida aburguesado. O modelo adotado foi a Paris do Bardo de
Haussmann, considerada entdo como o expoente do requinte e elegancia, encarnagao
de todas as qualidades e virtudes da belle époque. A populagdo pobre, que ocupava
corticos considerados focos de doencgas, fora expulsa violentamente do centro da
cidade e obrigada a abrir suas casas para os agentes de salde publica. De fato, o
auge da belle époque no Rio de Janeiro, se por um lado significou a concretizagdo
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de um plano de modernizagdo hd muito aventado pela elite, por outro se deu de
maneira autoritdria, de cima para baixo, afetando a maioria da populagdo, expulsa
de suas moradias e tolhida de qualquer participagdo nas benesses da nova cidade.

A dpera se enquadrava perfeitamente nesse jogo de aparéncias e muito de sua
sobrevivéncia como espetdculo preferido dos habitues dos teatros cariocas decorria
de uma série de caracteristicas atribuidas a ela. Afinal, a épera era, por um lado,
expressdo cultural de uma elite letrada, que pretendia construir uma sociedade
baseada em preceitos de civilidade europeus. Isso se reforcou no pais ainda nos
tempos do Império. Rogério Budazs destaca que “apds a coroacdo de D. Pedro Il a
dpera passa cada vez mais a ser vista como propriedade cultural de uma elite que
compreendia o idioma italiano e tinha familiaridade com as novas convenc¢des do
bel canto” (BUDAZS, 2010, p. 128). Era tomada como entretenimento aristocratico,
cuja frequéncia tornava-se praticamente obrigatdria a quem quisesse ser bem-visto
perante a sociedade. Ademais, a 6pera era um tipo de divertimento que valorizava o
intelecto, ainda que aparente, além de ser muito apreciada na Europa. E o modelo de
sociedade e cultura almejado era primordialmente o da Franga, ndo necessariamente
o modelo real, mas sua representacdo no imagindrio social reforcado constantemente
pelos intelectuais que trabalhavam na imprensa.

Reconhecida como um entretenimento “chic”, de bom gosto, ela possuia um papel
de destaque na vida teatral e musical da cidade, papel este que seria ressaltado,
sobretudo, no projeto de modernizacdo da capital, Rio de Janeiro, com a inauguragdo
do Theatro Municipal em 1909. Mais do que isso, era considerada, pelos intelectuais
ligados a musica, inclusive aqueles vinculados ao Instituto Nacional de Mdsica,
como um meio para se promover a civilizagdo, aprimorando a sociedade brasileira,
sua educacdo e gosto musicais (PEREIRA, 2015, p. 108). Nesse sentido, intelectuais
discutiam em jornais e revistas em circulagdo no Rio de Janeiro sobre a necessidade
de se melhorar o gosto musical brasileiro, ora criticando a assumida preferéncia
do publico pela dpera italiana, pela musica vocal e pelos géneros ditos “ligeiros”
(a opereta, a dpera-comica, o vaudeville, as mdgicas etc.), ora considerando que a
6pera bem apresentada, fosse ela italiana, francesa ou alemd, constituia-se como
elemento fundamental para o crescimento e modernizagdo da sociedade.

A dépera como representacao

E importante destacar que, se afirmamos que a épera era uma expressdo cultural
da elite, ndo quer isso dizer que ela estava restrita aos circulos da alta classe.
Certamente, percebemos em alguma medida a ideia de que a dpera funcionava entdo
como elemento de distingao de social. Jeffrey Needell reforca em alguma medida essa
ideia ao destacar que a frequéncia a dpera estava intimamente ligada a percepgdo
coletiva de que ela era um entretenimento de bom gosto, além possibilitar a alta
classe carioca o desfile nos camarotes com as roupas da moda e a mengao, no dia
seguinte, nas colunas sociais dos jornais (NEEDELL, 1993). Mas ndo somente isso. Era
premente, no intuito de civilizar o pais, que habitos culturais ditos civilizados fossem
difundidos de maneira ampla na sociedade. Assim, eram multiplos os significados
atribuidos a dpera naquela época, assim como o papel que ela representava na

B Histdria (S&o Paulo) v.37, 2018, 2018034, ISSN 1980-4369 3 DE 26



m MUSICA POPULAR: TRADIGAO E EXPERIMENTALISMO

sociedade também podia assumir diferentes formas.

Ao identificar e analisar os diferentes papéis desempenhados pela épera na
sociedade da belle époque no Rio de Janeiro, por meio dos discursos sobre o género
artistico presentes nos jornais e revistas da época, percebemos que ela se situava
na convergéncia de algumas relevantes disputas travadas na imprensa, que diziam
respeito aos projetos que os vdrios grupos atuantes nos meios de comunicagao
elaboravam e idealizavam para o pais. Os periédicos da época apresentavam,
assim, caracteristicas importantes para a compreensdo da sociedade carioca da
belle époque.

Analisar a pera e suas representacdes elaboradas a época requer a apreensao
de aspectos da sociedade daquele momento, suas disputas politicas, as dificuldades
por que passava, as visdes de mundo que se contrapunham. Entendemos, assim
como Roger Chartier sugere para uma histdria cultural da leitura, que uma histdria da
épera nos primeiros anos da Republica brasileira deve ser compreendida no dmbito
da construcdo de sentidos que a envolvem (CHARTIER, 2002, p. 27). Tomamos a
épera como representacdo de um ideal de sociedade, que também expressava
suas contradi¢des e contrastes. Compreendemos representacdo, nesse caso, como
a presentificagdo de uma auséncia; ou seja, a dpera, tomada como representacao,
apresenta-se a sociedade como presenca de aspectos de uma sociedade ideal,
europeizada, consonante a um ideal de civilidade entdo em pauta. Lembra o historiador
francés que quando representacdo e representado sdo diferentes, existe “uma
relacdo decifrdvel [...] postulada entre o signo visivel e o referente significado — o
que ndo quer dizer, € claro, que € necessariamente decifrado tal qual deveria ser”
(CHARTIER, 1991, p. 184).

Dessa forma, a dpera funcionava como representagdo na medida em que
ela era reconhecida como signo pela sociedade. Percebemos, dessa forma, um
referencial simbdlico que dava sentido as conota¢des associadas a ela, de maneira
que a sociedade compartilhava valores nela incutidos. Esses valores sdo multiplos e
dependem, em grande medida, da posi¢do social dos grupos que dela se apropriam,
seus interesses, suas disputas por espaco. Ha de se destacar, ainda, que o contexto
que selecionamos para apreender os significados da dpera — que diz respeito a
mudanca de regime, do mondrquico para o republicano — € pleno de representacdes
e de disputas por aquilo que Bronislaw Baczko denominou de imagindrio social,
identificado pelo autor como um duplo fenémeno: por um lado, atuando na produgao
de representagdes da “ordem social” e, por outro, estabelecendo uma relagdo
dialética entre a atividade imaginativa individual em um fenémeno coletivo (BACZKO,
1985, p. 308).

Os conceitos de representacdo e imagindrio estdo estreitamente vinculados,
uma vez que, para que as representacdes revelem seus sentidos, elas dependem de
uma estrutura compartilhada de pensamento e valores coletivos, que correspondem,
segundo Baczko, ao imaginario social, consistindo, por sua vez, em uma das “forgas
reguladoras da vida colectiva” (Idem, p. 309). Representacdo e imagindrio social sdo,
dessa forma, conceitos-chave para a compreensdo de nosso objeto de pesquisa,
uma vez que estamos a trabalhar, também, com discursos dos criticos, em que se
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projetava uma série de representacdes.

Intentamos perceber nas fontes consultadas as inimeras representagdes
elaboradas sobre a épera e sua relagdo com uma sociedade almejada pela elite.
Nas palavras da historiadora Sandra Pesavento, buscamos “decifrar a realidade
do passado por meio de suas representacdes, tentando chegar aquelas formas,
discursivas e imagéticas, pelas quais os homens expressaram a si préprios e ao
mundo” (PESAVENTO, 2003, p. 42). Levamos em consideragdo, tal como afirma
Stuart Hall, que “em toda cultura hd sempre uma grande diversidade de significados
a respeito de qualquer tema e mais de uma maneira de representd-lo ou interpretd-
lo” (HALL, 2016, p. 20). As representacdes elaboradas sobre a épera, sobretudo
aquelas formuladas no periodo da belle époque, dialogavam com as nocdes de
modernidade e ciéncia, entdo em voga. Foi necessério que dispuséssemos de um
olhar cuidadoso, indo além do que as fontes se mostravam em sua superficialidade,
considerando seus siléncios e lacunas, sua intencionalidade em ressaltar alguns
aspectos em detrimento de outros. Assim nos aproximamos da complexidade de
sentidos em que estava envolta a dpera, evitando aborda-la como restrita a um
estrato social especifico, da elite, pré-estabelecido.

Nesse sentido, a dpera € percebida como uma expressao cultural de valores
especificos, certamente vinculados a elite, mas ndo restrita a ela. Seguindo os
conselhos de Chartier, intentamos nos distanciar da percepgdo de que “as clivagens
culturais estao forcosamente organizadas segundo um recorte social previamente
construido” (CHARTIER, 1991, p. 180). Consistia, certamente, em representagdo
de uma visdo de mundo que deveria ser difundida, envolvendo, pois, os conflitos
que lhe sdo inerentes e acentuados pelas disputas de poder que estavam entdo
em jogo, na batalha por um modelo de sociedade que perpassava, também, pela
musica e pela épera.

Tecer uma apreciagdo critica sobre a dpera, nesse sentido, significa ainda
extrapolar a tradicional dicotomia cultura erudita/cultura popular, maneira pela qual
foram por muito tempo debatidos os temas relacionados a cultura (HALL, 2016, p. 19).
Assim, problematizamos as interpenetracdes e conflitos entre ambas, percebendo-
as, sobretudo, em sua relagdo dialética, explorando o conceito de circularidade
cultural desenvolvido por Mikhail Bakhtin (BAKHTIN, 1999). Consideramos cultura
um sistema de representagdes, compartilhado entre individuos que se relacionavam
em coletividades historicamente situadas. Mas é preciso frisar que isso ndo significa
que a cultura seja estanque, isolada ou restrita somente a um determinado grupo
social. A esse respeito, nos parece Util a ideia de Bakhtin, que rompe com o preceito
de que cada grupo desenvolve de maneira isolada o seu sistema de significacdes,
seus valores, seus costumes, ao constatar que existe uma intercomunicagdo, ou
uma circulagdo de ideias, valores e significados, estabelecendo assim rela¢gdes
com outros grupos, exercendo, enfim, influéncias mutuas, ou, nas palavras de Carlo
Ginzburg, um “influxo reciproco entre cultura subalterna e cultura hegemonica”
(GINZBURG, 1998, p. 21).

Dessa forma, tomando como ponto de partida a percepc¢do da circulacdo cultural,
aplicando-a ao nosso objeto, é impossivel compreender a cultura como expressdo
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pura e incomunicavel de grupos especificos, assim como € equivocada a ideia de
compreender a épera sem considerar as influéncias a que estava sujeita. No caso
em que nos debrugamos, percebemos essa interligagdo ou dialogismo nas iniciativas
de tornar a dpera acessivel ao “povo” e na busca por aspectos do folclore para a
construcdo de uma musica erudita nacional (ANDRADE, 2013, p. 21-22). Certamente,
a prépria producdo musical e, notavelmente, a produgdo operistica ndo conseguiria
se isolar no interior do teatro, chegando de alguma maneira as ruas, tornando-se
acessivel a varias camadas da populacdo. Mas ndo sé isso. Ndo se tratava tdo somente
de um movimento acidental, como em certa medida, proposital. Nesse sentido,
registramos as cobrangas dos criticos e intelectuais em relagdo ao governo, para
que se colocassem em prética politicas publicas voltadas para a difusdo cultural,
com vistas a predominancia das vozes elitistas e a aniquilacdo, se possivel fosse,
dos aspectos relacionados a cultura popular, especialmente a urbana, impregnada
por caracteres que afetavam, segundo os intelectuais da época, a prépria moral da
sociedade carioca.

Retomando o que nos ensina Bakhtin, é fundamental que um estudo sobre a
cultura dita oficial, erudita, dominante — porque expressa valores de uma elite que
se encontrava no comando da sociedade e precisava legitimar suas agdes — leve em
consideragao a cultura popular, sob risco de deformar nossa interpretacao acerca
do passado. Adverte-nos o autor de que “cada época da histéria mundial teve o seu
reflexo na cultura popular. Em todas as épocas do passado existiu a praca publica
cheia duma multiddo a rir” (BAKHTIN, 1999, p. 419).

Devemos ainda reforcar, como ja dissemos, que as interpenetragdes culturais
geram conflitos, uma vez que estd presente a disputa por espaco, por hegemonia.
Se a dpera possuisse um lugar de prestigio assegurado na sociedade da belle
époque carioca, ndo haveria necessidade de jornalistas, criticos e demais intelectuais
escrever e discursar a seu respeito, no intuito de sensibilizar os leitores para que
fossem aos teatros assistir aos espetdculos. Compreendemos, assim, que a dpera era
simbolo de uma cultura dominante cuja hegemonia ndo estava assegurada, sendo
constantes as ameacas, representadas por outras formas de arte e entretenimento,
especialmente aquelas consideradas “popularescas”, como a épera-cdmica, 0s
vaudevilles, as magicas, as operetas etc., que poderiam colocar a perder todo um
ideal que se desejava implantar.

E importante ainda assinalar que a épera poderia ser compreendida como uma
pratica estruturante das representacdes a ela associadas. Contudo, ao contrario de
Chartier, que propde perceber as pradticas submetidas as matrizes das representacdes
coletivas (CHARTIER, 1991, p. 183), ou seja, em niveis diferentes, preferimos a reflexdo
proposta nesse sentido por Raymond Williams, sobre a existéncia de uma relagao
dialética entre representac¢des e praticas. Williams advoga pela convergéncia de
ambas, com a finalidade de possibilitar uma visdo sem hierarquias ou diferengas de
nivel entre elas (WILLIAMS, 2011, p. 13). Nesse sentido, consideramos a dpera como
uma expressao cultural que consiste, simultaneamente, em representagdo e “préatica
significante”. A prdtica ndo estd simplesmente inscrita em redes ou sistemas de
representagdes, mas elas auxiliam na construgdo dos sentidos, ora refor¢cando, ora
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criando significados. Dito de outra forma, ela ndo sé espelha um conjunto de valores,
mas € fundamental para a atribuicdo de significado e sentido. Ao considerarmos a
Opera como obra de arte, observamos a mudanca, enfim, de seu papel na sociedade:
nao como reflexo, mas como parte do discurso explicativo da sociedade que a
cria, dando inteligibilidade e sentido a esses valores; em outras palavras, em vez
de pensarmos que as praticas dependem da “matriz de representacdo” para fazer
sentido, entendemos que hd uma dependéncia mutua entre ambas.

Tais sentidos sdo coletivos, de forma que as representacdes elaboradas acerca
da 6pera estabelecem e definem afinidades e diferengas, constituindo-se em
referéncia para a producdo de identidades sociais. Sabemos que, em termos praticos,
é impossivel dissociar cultura de identidade. A identificagcdo de um sujeito a um grupo
se dd por meio do sistema de significagdes compartilhado socialmente, bem como as
praticas que entdo auxiliam na construcdo e no reforco de tal sistema, conforme vimos
acima. De acordo com Stuart Hall, ao trabalharmos com o conceito de representacdo,
estamos trabalhando diretamente com a identidade (HALL, 2016, p. 25). Assim,
devemos compreender o conceito de identidade também como “identidade cultural”,
pois por definicdo elas estdo intimamente ligadas. Nesse sentido, percebemos que,
ao tomarmos a épera como representa¢cdo ou como componente de um sistema
simbdlico, perpassamos inevitavelmente pelo conceito de identidade, uma vez que
se faz necessdrio “pensar a questao do publico como um agrupamento de agentes
sociais que produz e consome a musica, que interage com a obra de arte e que
forma, de maneira mais ou menos analoga, certa identidade entre as pessoas que
o compde” (MONTEIRO, 2010, p. 88).

Ha ainda que se considerar a importancia legada pela historiografia sobre os
primeiros anos da Repliblica a questdo da formacdo da identidade nacional, que traz
em seu bojo ideais de civilidade que repercutiriam, enfim, no gosto musical a ser
desenvolvido naquele momento. José Murilo de Carvalho, adotando o conceito de
Baczko acerca daimaginagdo — ou imagindrio — social, nos mostra que a Proclamacgdo
da Republica demandou a construgdo de elementos que fundamentassem a nova
identidade nacional, como forma de legitimagao do novo regime ao mesmo tempo
em que se buscava a reafirmag¢do da unidade do pais (Cf. CARVALHO, 1990). Tal
processo se deu, conforme demonstra o historiador, na definicdo de novos simbolos
— ou reaproveitamento dos velhos, revestidos de novos significados — que legassem
a almejada unidade, o sentimento de pertencimento a uma nova nacao, que entdo
renascia como Republica. Destaca Carvalho que a “manipulagdo do imagindrio
social é particularmente importante em momentos de mudanca politica e social, em
momentos de redefinicdo de identidades coletivas” (Idem, p. 11). Foi assim, portanto,
que se deu a construcdo de toda uma simbologia e a escolha de marcos identitarios
que remetessem a nova ideia de nagao republicana: a bandeira nacional, o hino, os
herdis, as datas civicas etc.

Algo semelhante pode se verificar em relagdo a épera. Ao analisarmos os textos
dos criticos que atuavam na imprensa, percebemos que estd subjacente a eles
um discurso acerca de um ideal de nagdo, que deveria ser colocado, divulgado
e construido. Destaca Baczko, nesse sentido, que em momentos de mudangas,
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compete as elites a apropriacdo e a ressignificagao de ritos e simbolos como forma
de influéncia e manipulacdo, uma vez que esses rituais e simbolos “fornecem um
cendrio e um suporte para os poderes que sucessivamente se instalam, tentando
estabilizar-se” (BACZKO, 1985, p. 324). Nesse ponto, a educag¢do tem uma fungdo
importante, opondo-se a instrugao, que simplesmente visa a difusdo de saberes. A
educacdo tem como intuito “formar almas” (Idem), mexendo com o imaginario coletivo,
as representacdes que ele incute e provocando sentimentos em seus interlocutores.
Nesse sentido, alguns intelectuais da belle époque acreditavam que a musica, e
incluida nessa categoria a dpera, possuia papel preponderante na formulagdo de
uma nova nacao, baseados em ideais positivistas, bastante correntes entdo.

Dessa forma, percebemos a dpera ndo apenas como um simbolo compartilhado
somente entre aqueles que discutiam, formulavam e forjavam uma identidade nacional
fundada em seus valores. Era também um marco da identidade social, parte de um
conjunto de rituais que consolidavam o pertencimento a um determinado grupo.
Como entretenimento de bom gosto, congregava ao seu redor um grupo que se
pretendia distinto por seus hébitos elegantes, alinhados aos costumes sociais da
burguesia europeia, sobretudo a francesa. A dpera, para este seleto grupo, era
simbolo de status, de uma posicao privilegiada em que a outra face seria a exclusdo.
Ela servia de demarcagdo de um espago cujo acesso era restrito a um grupo.
Perpassa, assim, as diferenciagdes sociais, de afirmacdo de uma classe que vé na
6pera uma forma de se afirmar, de se mostrar, de ostentar, de se distinguir. Destarte,
“[seguir] os modelos de comportamento significava inserir-se e fazer parte de um
determinado grupo que se diferenciava dos outros pela postura, pelo gosto e pelo
costume” (MONTEIRO, 2008, p. 67). Ao mesmo tempo em que a dpera representava
um elemento de identificacdo, firmava-se como elemento de alteridade, por consistir
em um fator de diferenciacao e distingdo a partir do gosto, de um grupo em relagdo
a outro (Cf. BOURDIEU, 2007).

A dpera e o projeto civilizador da Primeira Republica

Sdo poucos os estudos no ambito da Histdria Cultural que procuraram se debrucar
sobre as manifestagdes culturais tradicionalmente ligadas a elite ou a cultura
hegemonica, em geral consideradas conservadoras. De acordo com Chartier, isso
se deve, pelo menos em parte, a zona de conforto do historiador, acostumado a se
amparar em longas séries documentais e pela “preferéncia dada ao maior ndmero,
logo a investigagdo da cultura tida como popular” (CHARTIER, 2002, p. 15). Vemos
uma grande profusdo de teses e publicagdes que privilegiam a cultura popular, que
no dmbito da musica e do teatro da Primeira Replblica, se manifestava, sobretudo,
no samba, no choro, no teatro de revistas etc. No sentido oposto a essa tendéncia,
partimos da dpera, entendendo suas relagdes com a cultura subalterna, a disputa
por espaco e por publico, no ambito de projetos civilizadores que eram veiculados
pela imprensa.

Naguele momento, talvez a dpera ndo consistisse num movimento tipico avant-
garde, de ruptura com preceitos artisticos e estéticos hd muito estabelecidos.
Sobretudo se considerarmos que o repertdrio operistico preferido pelo publico
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frequentador dos espetdculos no Rio de Janeiro era repetitivo e baseado em titulos
mais antigos, o que era alvo de criticas por uma parte da imprensa especializada.
Ademais, a geragdo modernista que se seguiria a esse periodo iria desenvolver
acentuada censura ao estrangeirismo que caracterizou o gosto artistico — e musical
— de que foram eles proprios herdeiros. Contudo, ao analisarmos os discursos
sobre esse género musico-teatral nas folhas dos periédicos da época, vemos sua
adequacgdo ao que se tinha entdo como moderno e avangado.

E importante ressaltar, antes de qualquer coisa, que os jornais e as revistas em
circulagdo na época exerceram um importante papel, como testemunhos — registrando
as discussdes e impressoes dos intelectuais que ali escreviam —, e como difusores de
concepgoes e valores, procurando indicar os rumos que a recéme-instituida Republica
deveria seguir. Veiculava, pois, representacdes, na intencdo de pautar o imaginario
social. Os textos publicados pelos periddicos consistem, portanto, em fontes histéricas,
representacdes de um passado, uma vez submetidas a procedimentos metodoldgicos
que visem ndo sé compreender o que foi escrito, mas buscar os seus sentidos na
relagdo do texto com seu autor e seu contexto. Essas fontes expressam em grande
medida as impressdes subjetivas dos autores, suas esperangas e desilusdes; € o
resultado de multiplas escolhas — do cronista, do diretor do periddico, da sua linha
ideoldgica e das expectativas dos leitores (DE LUCA, 2005, p. 133). Como fontes,
estdo repletas de lacunas, de ndo ditos, de esquecimentos, propositais ou ndo. No
que tange a andlise dos espetdculos operisticos, especificamente, essas fontes se
imiscuem em aspectos pessoais de gosto, de concepc¢do de arte, cultura e sociedade.
Nos textos devem ser identificados, ainda, disputas por credibilidade, poder e
influéncia, pessoais e empresariais — os jornais analisados ja se inseriam em uma
I6gica mercadoldgica e empresarial (SODRE, 1999, p. 274-275). Constituem — ou
visam constituir — dessa forma, uma memdria coletiva, social, articulando lembranca
e esquecimento, invocando diferentes temporalidades — passado, presente e futuro.
Vale ressaltar que a memdria é parte do sistema de representa¢des que mencionamos
anteriormente, vinculada ao imagindrio social, tendo seu papel na elaboracdo de
sentidos e na construgdo narrativa dos discursos de criticos e cronistas.

A presenca da épera nos jornais intensificava-se durante as temporadas liricas
cariocas, quando além das notas acerca de novas dperas, cantores famosos,
compositores, empresdrios, temporadas liricas em diversas cidades do Brasil e
do mundo, eram acrescidas as criticas aos espetdculos, além dos anuncios e das
chamadas para as récitas. A principal temporada teatral do Rio de Janeiro dava-se
no inverno, ocorrendo nessa estacdo o dpice da atividade dos resenhistas, que
promoviam verdadeiras batalhas em suas colunas: “Eis que volta a estagdo dos
espectaculos, dos concertos e das festas. A critica estd a postos, de espingarda
engatilhada, pompta a fazer fogo, quer sobre os artistas, quer sobre si mesma,
dividida que estd em dous partidos adversos” (Artes e Manhas. Gazeta de Noticias,
26 maio 1897, p. 1). O movimento sazonal das companhias teatrais e liricas, bem como
de sua critica, foi assim descrito pelo periddico Don Quixote:

O marasmo dura de Dezembro a Maio — meio anno. — Na outra serie de
mezes ha theatro. O que falta num semestre superabunda no outro. As
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companhias estrangeiras vem como as andorinhas e os deputados e
durante alguns mezes a secgao teatral dos jornaes cresce, os theatros
todos sdo occupados e o publico apparece mais ou menos.

A chronica acompanha a evolugdo — faz parte da estacdo teatral. Mingua
quando ndo ha nada a dizer e avulta quando pululam as “primeiras”
e os theatros todos funccionam.

[..]

O assumpto ndo falta, avante chronista, multiplica-te para ver tudo,
enche papel, muito papel para tratar de tudo.

(FOGUETE, E. Symphonia. “Theatros”. Don Quixote, 03/08/1901, p. 7)

O tema ocupava, sobretudo entre junho e outubro (por vezes se estendendo até
novembro) de cada ano, um espaco considerdvel nos jornais e revistas. Registramos
alguns casos particulares dignos de nota, como o destaque de primeira pagina da
edicdo de 19 de marco de 1893 do jornal O Paiz, dedicado a premiére europeia do
Falstaff, Gltima dpera de Verdi. As criticas das apresentagdes de dpera podiam tomar
vdrias colunas, especialmente quando uma nova épera, muito esperada, era enfim
levada aos palcos cariocas. Nesses casos, era comum que 0s jornais trouxessem,
antes da apresentacdo, informagdes detalhadas acerca da obra, para orientar o
publico sobre o enredo. Eram comuns ainda as homenagens a compositores, como
o longo texto de Oscar Guanabarino em obitudrio de Giuseppe Verdi, publicado na
primeira pagina de O Paiz de 24 de janeiro de 1901, ou os detalhes da estreia de
uma nova versao do Fausto, de Gounod, na Opéra Garnier, em Paris, destaque do
mesmo periédico em 25 de fevereiro de 1908, a pdgina 4.

No que tange a critica musical, o jornal O Paiz, periddico republicano existente
desde 1884, contava com uma das figuras mais proeminentes e polémicas de
seu tempo, Oscar Guanabarino. Outros importantes periddicos da época também
possuiam criticos influentes. A Gazeta de Noticias (criada em 1874) e o vespertino A
Noticia (1894) — jornais que contavam com os mesmos elementos na redacdo (SODRE,
1999, p. 265) — dispunham de colunas periddicas assinadas por Luiz de Castro. No
Jornal do Commercio' atuava como critico, desde os primeiros anos da década de
1890, José Rodrigues Barbosa, musico amador que, como Castro, estabeleceria
estreitas ligagdes com o Instituto Nacional de Mdsica, deflagrando vdrias polémicas
com Guanabarino (Cf. PEREIRA, 2007). Outros periddicos, como revistas semanais e
ilustradas, também dedicavam algum espaco a épera, tratando das apresentacdes
de forma superficial. Os principais veiculos de divulgacao e critica eram, de fato,
os jornais diarios, que corriam contra o tempo para dar, antes dos concorrentes, as
noticias sobre o espetdculo. Ao critico cabia escrever seu texto no exiguo “espago de
tempo que medeia o cahir do panno, no final da peca, e o concluir da paginagdo da
folha, que deve serimpressa em poucos instantes”, conforme relata Guanabarino, em
critica a dpera Africana, de Giacomo Meyerbeer, publicada no jornal O Paiz de 18 de
junho de 1889. Tal urgéncia significava, por vezes, certo improviso ou mesmo o uso
de artificios para que o texto estivesse pronto a tempo. Por isso, ndo sdo incomuns
acusacdes de plagio (FERREIRA, 2017, p. 34) e do uso de aspectos “ficcionais”, tais
como revela Lima Barreto (BARRETO, 2002).2

Na percepgdo de vdrios resenhistas, a critica possuia uma fungdo educadora
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clara, atribuindo a imprensa um papel fundamental no progresso das artes no pais.
O carédter pedagdgico da critica assumia uma dupla fungdo, ao se ocupar tanto da
construcdo do trabalho artistico, auxiliando artistas em seu processo criativo e técnico,
quanto da preparagdo do publico para receber uma obra. Esse aspecto € destacado
por profissionais da critica de arte até recentemente. Barbara Heliodora, em texto
reflexivo acerca de seu métier, explora a contribuicdo da critica artistica na construcédo
do préprio objeto analisado, seja ele a obra em si ou o artista intérprete. Para a autora
o “critico colabora com o processo criativo, nem sempre diretamente o criador, porém
ndo hd duvida que ele o faz quando prepara um publico potencial para apreciar um
espetdculo” (HELIODORA; DEL RIOS; MAGALDI, 2014, p. 8-9). Em varios momentos,
os criticos defendiam a necessidade de lapidagdo do gosto do publico, procurando
desenvolver nele o senso critico, de forma que a audiéncia aprendesse a perceber
— e discernir — o que era bom e o que era ruim. A exigéncia de alguma qualidade nas
companhias liricas que se apresentavam na cidade, independente do publico a que
visavam, estava relacionada a necessidade em dar ao publico bons pardmetros para
julgamento, em conformidade a algumas normas estéticas e técnicas. Pretendia-se,
dessa forma, que com o tempo, géneros considerados menores e popularescos
fossem abandonados em beneficio da arte “de alto nivel”, classificagdo em que se
incluiam a épera e os concertos sinfénicos.

A forma pela qual cada critico instruia seus leitores variava de acordo com suas
concepgcdes a respeito do tipo de musica que seria mais adequado ao progresso da
educacado artistica do povo. Nesse sentido percebemos uma vinculagao estreita entre
a critica e um projeto civilizador, delineando os preceitos que deveriam ser seguidos
para que o pais, agora republica, se civilizasse. O novo regime certamente ensejou,
num primeiro momento, expectativas acerca da elevagao e integragdo do pais ao
nivel das civilizagdes europeias, que tinha como expressdo mdxima a capital francesa,
modelo de desenvolvimento e modernidade a ser perseguido. Na perspectiva de
que o Brasil encontrava-se na escalada inexordvel do progresso, logo se percebeu
que era preciso trabalhar para que a sociedade crescesse na mesma proporgao.
Para Oscar Guanabarino, afinado com os ideais republicanos da época, mais do que
simplesmente fazer que uma obra se tornasse inteligivel ao publico, era preciso que
este adquirisse refinamento no gosto, a fim de demonstrar “adiantamento”.

O saber ouvir € uma arte; e este axioma colloca o publico sob a critica
que neste momento, mais do que nunca, deve exercer as suas func¢des
com ardor, discutindo e insinuando, dirigindo e animando, para que a
descrenca ndo se apodere dos frequentadores dos espectaculos lyricos e
va reflectir sobre a populagdo da nossa capital, dando direito a conclusées
pouco honrosas para a nossa civilisagdo e estado de adiantamento de
seu espirito para julgar obras do mais celebre compositor de musica
dramatica que o nosso século tem produzido.

(GUANABARINO, O. Tannh&user. “Artes e Artistas”. O Paiz, 03 out. 1892,
p.2.)

A relagdo entre a dpera e a cultura erudita que se deseja difundir datava de
alguns séculos. O género surgiu nas cortes italianas e fora assimilada pela cultura
burguesa, tornando-se em certa medida simbolo do luxo que, pertencente num primeiro
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momento aos circulos da nobreza, no século XVIIl foi apropriada pela nova classe
em ascensdo, que procurava emular os padroes nobilidrquicos reconhecidos como
simbolos de prestigio e poder (MAYER, 1987, p. 23-24). Foi assim que a épera deixou
0 ambiente restrito dos saldes das cortes e ganhou o espaco publico dos teatros ou
casas de dpera, centro da urbe burguesa (HOBSBAWM, 2013, p. 11). Nao foi fortuita a
decisdo de Haussmann, ao projetar a nova Paris, em posicionar a Opéra Garnier em
local privilegiado da cidade, modelo que seria copiado em vdrias outras cidades do
mundo, inclusive no Rio de Janeiro de Pereira Passos. A dpera carregava, portanto, o
status de arte de elite, expressdo da cultura dominante, difundindo como tal valores
e hdbitos da classe social que a apropriara.

No Brasil, a dpera também era percebida como uma expressao artistica da elite,
conforme demonstrou Vanda Bellard Freire (FREIRE, 2013, p. 23). Durante o século
XIX,2? vinculou-se intimamente a Corte, a presenca da figura do imperador e da sua
familia no principal camarote do teatro, revestindo-se em um verdadeiro ritual, que
“excedia o palco dos teatros” (Idem, p. 41). O nexo entre a dpera e a sociedade
carioca se fortaleceu a partir da década de 1840, quando a cidade passou a receber
companhias liricas e cantores de grande renome. Com a Proclamacado da Republica e,
logo em seguida, o processo de substituicdo em larga escala das elites, verificado por
Sevcenko (SEVCENKO, 2003, p. 38), a dpera € apropriada pela burguesia, seguindo
a tendéncia apontada por Arno Mayer. Essa interpretacdo coaduna com a analise de
Jeffrey Needell, que ressalta que o teatro Lyrico oferecia ao publico da nova elite em
ascensdo mais do que um espaco reconhecidamente aristocratico:

O Lirico oferecia, também, uma atracdo da qual as novas geragdes, ou
0s novos-ricos, poderiam tomar parte sem que necessitassem de uma
preparacao tradicional. Como no caso das corridas de cavalos, a épera
exigia apenas uma participacdo passiva. Apesar de certa familiaridade
com a arte tornd-la mais palatdvel para aqueles que sufocavam numa
gravata branca ou num corpete parisiense, todos concordavam que
a Opera em si era secunddria, comparada a ostentacdo evidente e a
congregacdo da elite, que era, de fato, o centro dos acontecimentos.
Parte da platéia, de acordo com o que se dizia na época, tinha apenas
uma vaga idéia do que estava ouvindo. Mas todos, sem duvida, tinham
uma nogdo precisa do que estavam fazendo. (NEEDELL, 1993, p. 103)

Tal como colocado pelo historiador norte-americano, o teatro de dpera funcionava
como um centro de convivéncia da elite endinheirada, a qual, mesmo que desprovida
de uma educacgado que Ihe proporcionasse uma compreensdo mais profunda da
musica, reconhecia naquele local um espaco nobre, condizente com seu novo status.
Certamente, para uma parte da plateia, o intuito em frequentar a épera estava mais
relacionado ao exibicionismo de sua posicdo social do que ao espetdculo em si. Mas
tomar o todo pela parte, nesse caso, € um equivoco.

Como expressdo da cultura dominante europeia, sendo apreciada na Franga,
modelo principal de modernidade da época, a épera deveria ser difundida entre a
populacdo, a fim de proporcionar o progresso cultural brasileiro, paralelo ao progresso
politico e econdmico que entdo se vislumbrava para a Republica. As fontes que
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consultamos apontam para a necessidade dessa difusdo, contrapondo-se a ideia do
exclusivismo do ambiente operistico a elite republicana. A ideia de se disseminar a
Spera estava sintonizada com o projeto civilizador, de mudangas dos costumes, que
tentava entdo se implantar. Enquadrava-se, ademais, em um dos quatro principios
fundamentais apontados por Sevcenko, que guiaram a instalagdo do novo regime:
“a negacdo de todo e qualquer elemento de cultura popular que pudesse macular a
imagem civilizada da sociedade dominante” (SEVCENKO, 2003, p. 43). O resultado
desse processo no ambito da musica se daria com um estimulo ao afastamento entre
a musica erudita e a popular no Brasil (ANDRADE, 2013, p. 12), que ndo foi, no entanto,
totalmente bem-sucedida, tampouco abragada por todos os intelectuais relacionados
ao universo musical daquele momento.

Pesquisas recentes tém destacado experiéncias realizadas por musicos da época,
que procuraram em alguma medida aproximar a musica popular da erudita. Leopoldo
Miguez e Alberto Nepomuceno, tomando como modelo a épera de Wagner, procuraram
desenvolver uma musica erudita nacional a partir de elementos do folclore, algo que
seria retomado anos mais tarde pela geracdo modernista. Houve ainda iniciativas
mais ousadas, que incorporavam o batuque e o maxixe em composicdes (o préprio
Nepomuceno experimentou essas misturas em algumas composi¢oes). Todas essas
nuances tornam mais complexa a andlise dos discursos sobre a dpera e sua relagdo
com um projeto civilizador. As interpenetracdes e influéncias mutuas entre cultura
dominante e subalterna, bem como os conflitos delas resultantes, estdo presentes
nos periddicos consultados.

Observamos em diversas colunas jornalisticas duras criticas a cultura popular
urbana, sobretudo em virtude de sua relagdo com a cultura africana, cuja sensualidade
era imediatamente comparada a vulgaridade e a degradacdo moral (Cf. MACHADO,
2010, p. 117-160). A critica, como porta-voz da cultura dominante letrada, buscava
desqualificar as expressoes culturais que viessem a destoar dos preceitos de civilidade
que adotavam como horizonte. A crise dos teatros, tema debatido por vérios intelectuais
relacionados a temdtica artistica nos jornais e revistas cariocas da época, seria, de
acordo com a interpretacdo de vdrios deles, nada mais do que uma consequéncia
da invasdo de espetdculos de gosto duvidoso, descritos como pornogréficos e
moralmente reprovaveis, que tomavam espaco do teatro dramdtico, da dpera lirica e
dos concertos sinfonicos. Dendncias desse tipo saiam da pena de figuras relevantes
da imprensa, tais como Oscar Guanabarino e Jodo do Rio (FERREIRA, 2017, p. 400).

Por vezes, a reclamacgao recaia mesmo sobre géneros ditos ligeiros, de misica mais
leve e aprazivel ao grande publico. Guanabarino deixou registrada sua insatisfacdo ao
constatar que a opereta era mais apreciada que a dpera lirica: “Ainda ha reluctancia,
forca é confessal-o, mas quem ignora a existencia de um grande numero de pessoas
que preferem a opereta as operas lyricas?” (GUANABARINO, O. Lohengrin. Theatro
Lyrico. “Artes e Artistas”. O Paiz, 09 ago. 1894, p. 2). A invasdo da opereta tornou-se
mais saliente com o passar dos anos. Em 1903, um cronista que escrevia sobre a
apresentacdo de um espetaculo desse género atestava o favoritismo pela opereta
em detrimento da dpera, sintoma que estava inscrito no contexto da crise teatral
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(FERREIRA, 2017, p. 400).

Diante de aferigdes desse tipo, os criticos imbuidos de uma missao civilizatéria
buscavam convencer o grande publico a comparecer a récitas de dpera: “Finalmente,
caros patricios, € de mister que nos convencamos de que uma opera bem cantada e
por bons artistas € sempre um poucochinho melhor que o Solar dos Barrigas”, diria
o critico Assis Pacheco (PACHECO, A. Tannh&user. Theatro Lyrico. “Foyer”. Didrio de
Noticias, 24 ago. 1894, p. 2). A predilecdo por géneros ditos menores ndo se restringia
ao ambiente dos teatros. Também em casas e sal®es particulares, a predominancia
de musicas de géneros ligeiros era verificada a partir da procura, em editoras e casas
musicais, por partituras de valsas, polcas, tangos, lundus, partes de operetas etc. A maior
comercializagdo desse tipo de musica levava, na visdo de muitos intelectuais da época,
a um circulo vicioso, fazendo diminuir o interesse, sobretudo das editoras nacionais,
pela reprodugdo e disponibilizagdo no mercado de partituras completas de dperas
brasileiras (FERREIRA, 2017, 401). O interesse do publico por outros estilos musicais
afetava diretamente musicos e compositores brasileiros, que ndo viam possibilidade
em conseguir seu sustento dependendo apenas da producdo e execugdo de “mdsica
séria”. Luiz de Castro alertou para esse problema em sua coluna, expressando sua
preocupagdo com o campo de atuagdo limitado e pouco louvdvel dos raros musicos
que se dedicavam a essa atividade profissional:

Porque, a verdade € esta: 0s nossos musicos e compositores sdo
obrigados a dar licbes e a ensinar o abc musical, se querem ganhar o
pdo nosso de cada dia, ou entdo tem de compor polkas, tangos e valsas,
para o que ndo faltam editores, porque, infelizmente, é esse genero
de composicées que entre nds tem mais sahida. (CASTRO, L. “Artes e
manhas”. Gazeta de Noticias, 28 mar. 1896, p. 2).

A crise dos teatros abrigava a “crise da épera”, mas ndo estava restrita a ela.
Arthur Azevedo em inlimeras ocasides buscou suscitar na imprensa um debate
acerca da tal crise, no intuito de vislumbrar possiveis solugdes para o problema. Sua
maior preocupacdo relacionava-se ao teatro dramatico, mas ndo deixava de abordar
outros géneros que considerava “elevados” e de que era admirador.* Sua arma
contra a decadéncia do gosto artistico brasileiro ndo se restringia a pena. Em 1895,
convidou um grupo de intelectuais para fundar a Sociedade Theatro Brazileiro, com o
intuito de fazer frente ao “estado decadente do theatro fluminense”. A ideia era, “por
meio de contribui¢cdes e subscrip¢des, construir um theatro e manter uma escola de
declamacdo” (Sociedade Theatro Brazileiro. “Artes e Artistas”. O Paiz, 27 mar. 1895, p.
3) Anos mais tarde, o dramaturgo considerava que a constru¢do do Municipal poderia
significar a “regeneracdo artistica” brasileira, se esse novo espacgo fosse dedicado ao
teatro dramdtico (AZEVEDO, A. Sobre theatro. O Paiz, 26 out. 1904, p. 1).

Em artigo publicado em 1906, no Aimanaque d’O Theatro, Azevedo expunha, em
nldmeros, a agonia do teatro no Rio de Janeiro, constatando que mesmo as companhias
estrangeiras — categoria em que se classificavam as companbhias liricas — jd ndo
encontravam na cidade a mesma quantidade de amadores de épocas anteriores.
Afirmava ele que “[hd] quinze annos passados, a media annual dos espectaculos no
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Rio de Janeiro era de 2.000; o anno passado realizaram-se apenas 1374, entrando
nesse numero 416 no Casino Nacional e 436 na Maison Moderne, que ndo sao theatros
propriamente ditos” (AZEVEDO, 1906, p. 8).

Oscar Guanabarino concordava com seu colega em relagdo a decadéncia artistica
do povo brasileiro. Além da constatagdo da aludida crise, investigou suas causas e
sugeriu solugdes que se conformassem ao diagndstico feito por ele. Para o critico, a
decadéncia do teatro se inseria no escopo da decadéncia de outras formas artisticas,
inclusive a musica: “[o] theatro, como a litteratura, a musica e sobretudo a politica,
resente-se das mesmas causas — a depravagao do gosto, dos usos e dos costumes, e
em alguns casos essa depravacao jd atingiu o grao de corrupcdo” (GUANABARINO, O.
O theatro. Artes e Artistas. O Paiz, 24 fev. 1896, p. 3). Guanabarino, assim como outros
intelectuais, estabelecia uma relagcdo direta entre a arte e a moral, arte compreendida
aqui como a expressao do belo no dmbito de uma cultura académica, letrada e europeia.
Como antipoda desses valores, a cultura popular era percebida como depravagdo tanto
artistica quanto moral. Era uma invasora do espaco sagrado do templo da arte, o teatro,
assim como de outros recintos em que a arte “superior” deveria ter proeminéncia.
O critico afirmava que esse fendbmeno vinha ja de alguns anos:

E o povo sem theatro lyrico e ouvindo uma musica impossivel nas igrejas,
inclusive na capela imperial, pendeu para a musica rythmica; veiu a
polka e cruzou-se com as habaneras importadas do Rio da Prata pelas
bandas do exercito, que voltaram triumphantes dos campos do Paraguay.
Desse consorcio, n'um meio depravado e quasi corrupto nascem o
maxixe, que péde e deve ser classificado como musica lasciva, sensual,
e essa denominagdo é importante para o caso.

O maxixe das ruas, das serenatas, foi levado aos saldes das sociedades
carnavalescas e tornou-se tdo popular que foi introduzido nos theatros
pelos fabricantes de revistas.

O theatro foi o0 ponto de irradiagdo e por isso tudo tudo foi invadido, sendo
certo que nos saraus familiares, nos saldes mais serios da sociedade
fluminense o maxixe jd é a musica que substituiu o rythmo da polka,
assim como j& se tem dansado por gracejo essa dansa em casas de
familia, deixando prever que ha de se generalisar.

A invasdo do maxixe é manifesta e se ainda ndo chegou ao templo
catholico, ao menos jé o vimos nos concertos organizados pelos
professores do Instituto Nacional de Musica [...].

Por ahi se vé que os factos se ligam e que a decadencia do theatro nao
pode ser estudada isoladamente, nem tdo pouco devemos encaral-a
fora da causa primaria, da depravacdo, de que € consequencia.
(GUANABARINO, O. O theatro. “Artes e Artistas”. O Paiz, 24 fev. 1896, p. 3)

O maxixe, ritmo que comegava a se imiscuir na musica erudita naquele momento,
para horror de Guanabarino, era compreendido pelo critico como uma mistura de
culturas exteriores ao pais, ndo podendo ser considerada, assim, como musica brasileira:
“Nesse amalgama descobrem-se tragcos dos rythmos africanos e o bambolear da
musica hespanhola importada do Rio da Prata pelo exercito que voltou do Paraguay”
(GUANABARINO, O. A musica Il. Evolugdo artistica. “Artes e Artistas”. O Paiz, 05 maio
1900, p. 1). O autor deixava entrever, por esse trecho, a percepgdo, baseada em teorias
cientificas bastante difundidas na época (Cf. SCHWARCZ, 1993), de que a mescla
cultural, decorrente da “mesticagem racial” caracteristica da populagdo brasileira,
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consistia em um aspecto negativo, ressaltado pelos intelectuais. Ou seja, confluéncias,
principalmente aquelas provenientes de bases consideradas como “degeneradas”,
adjetivo que era atribuido a cultura de origem africana, deviam se afastar do ideal
de uma cultura nacional.

De fato, mesmo a reforma urbana empreendida no governo Rodrigues Alves
(1902-1906), a qual pode ser compreendida como a materializagdo do modelo de
modernidade ha muito pretendido, possuia um componente fundamental nessa
conjuntura. Sob o pretexto de deixar no passado as raizes coloniais do pais, buscava-
se, sobretudo, esconder as classes populares e suas formas culturais. Baseado em
trés frentes (a reforma urbana, a cargo do prefeito Pereira Passos, a reforma do porto
carioca, sob coordenacao de Lauro Mililler, e a higienizacdo dos pontos insalubres da
cidade, realizada por Oswaldo Cruz), aspectos que identificamos na discussao acima,
acerca da cultura popular, eram invocados a guisa de pretexto para a modernizagdo
da cidade. O discurso oficial apontava para a necessidade em se modernizar o porto,
em um primeiro plano, promovendo a liga¢do do Brasil com o exterior, por meio do
comércio e visando a atracdo de imigrantes — e por isso a preocupacdo com os olhares
dos estrangeiros que vinham a cidade (AZEVEDO, 2003, p. 42). A remodelagdo da
cidade, com o alargamento das ruas e a construgdo dos bulevares, possuia uma relagao
direta com o que se pretendia para o porto. Era necessério ndo somente fazer chegar
as mercadorias ao cais, mas escod-las de maneira répida e segura.

A consequéncia dessas medidas, no plano do engenheiro e prefeito da cidade,
afetava as referéncias negativas a cultura popular que percebemos nos textos dos
criticos. Ao tomar como modelo as reformas promovidas por Haussmann em Paris
décadas antes, os idedlogos do novo espago urbano carioca deixavam subjacente a
necessidade visada em Paris em se manter a populacdo sob controle, neutralizando
espacos que poderiam ser empregados para barricadas (JORDAN, 1992, p. 99). O
conceito de haussmanizagdo, lembra David Jordan, foi adotado para definir reformas
urbanas que se davam por meio da demoligcao (Idem, p. 102). Mais do que isso, envolvia
um modelo mais amplo, em que estdo subentendidas outras questdes. Como ressalta
Sandra Pesavento,

[...] se Paris se constitui no paradigma da cidade moderna, metonimia
da modernidade urbana, isso se deve, em grande parte, a forca das
representacdes construidas sobre a cidade, seja sob a forma de uma
vasta produgdo literdria, seja pela projegdo urbanistica dos seus projetos,
personificados no que se chamaria o “haussmanismo”. (PESAVENTO,
1999, p. 31)

O modelo consistia, pois, em uma representacdo que abrangia diferentes aspectos
do que se visava retratar do real. Dentre eles, a segregacao de uma classe popular que
deveria ser expulsa do centro da cidade, com seus costumes e valores considerados
pouco civilizados — sendo béarbaros —, deixando a vista dos estrangeiros e da alta
classe somente aquele cendrio construido para o desfile de casacas e vestidos, em
ruas largas e arejadas, tal como era constituido no imagindrio o ideal de uma metrépole
que se pretendia moderna.
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No ambito dos hdbitos culturais, a populagdo que se colocava em posicao
intermedidria e ndo era expulsa dos corticos que seriam colocados abaixo pela politica
demolidora de Pereira Passos, era necessdrio oferecer opg¢des de entretenimento
cultural que Ihe permitisse o afastamento da cultura popular que se procurava banir
do Rio de Janeiro remodelado. A ideia de cultura que emergia das fontes referia-se,
assim, a formagdo do gosto artistico, que afastava os iniciados da selvageria. Uma vez
que se relacionava o perecimento do teatro a resisténcia ao progresso, a crise teatral
era apontada como consequéncia da ignorancia — ou falta de cultura — do povo que
habitava a capital, de forma que a educacdo seria o remédio que sanaria o problema.
Todos esses aspectos aparecem concatenados em coluna ndo assinada no jornal O
Paiz de 22 de marc¢o de 1901, que tratava do Theatro Municipal:

Esse facto da decadencia da scena brazileira — como o da imprensa,
que ainda hontem dois dos nossos collegas accusavam — como o da
repugnancia a medidas elementares de hygiene, entre as quaes estdo a
vaccinacdo e a revaccinagao — como o da imcomprehensao do registro
civil e do recenseamento — como o da abundancia dos crimes de sangue
— tudo isso sdo symptomas de um unico mal: a ignorancia popular, a
falta de escolas primarias.

Argumentos semelhantes eram usados por vdrios outros colunistas e escritores.
Ndo raro, as criticas recaiam ainda sobre os empresdrios teatrais, por atenderem com
leniéncia as demandas do publico, deixando de se ocupar de sua responsabilidade
em trazer espetdculos de qualidade para educar o publico, preferindo os lucros ao
papel instrutivo. Carlos Parlagreco tratou em um artigo sobre o “mercantilismo dos
emprezarios e dos musicos que exploram os publicos, fazendo-lhes as vontades; pragas
estas que ainda sdo vivas nos maiores centros artisticos do mundo” (PARLAGRECO, C.
Concerto Historico. “Artes e Artistas”. O Paiz, 21jul. 1896, p. 2). Um cronista do Didrio
de Noticias, em 16 de outubro de 1892, asseverava, por outro lado, que “as emprezas
theatraes ndo vém abrir escolas para fazer a educa¢do musical das platéas, repetindo
boas operas com casas vasias. Se o Trovador render mais do que o Tannhauser, ellas
preferirdo a velha partitura do Verdi ao grande trabalho de Vagner [sic]”. Guanabarino,
por sua vez, ponderava que as empresas ndo podiam deixar de considerar o gosto
do publico.5 Ademais, afirmava ele que “custa muito caro educar o povo no terreno
musical, impondo-lhe partituras que elle ainda ndo estd preparado para comprehender
e apreciar” (GUANABARINO, O. “Primeiras representacoes”. O Paiz, 30 de abril de
1906, p. 2).

Os aspectos cotidianos de sobrevivéncia de artistas e empresdrios, em varias
ocasifes, eram apresentados nos textos de criticos e cronistas como empecilhos para a
difusdo da “boa musica”. O preco cobrado para se frequentar espetdculos como a épera
podia ser outra explicacdo para o afastamento de géneros considerados superiores.
A dpera, em particular, dependia quase exclusivamente de companhias estrangeiras,
uma vez que a cidade ndo apresentava condi¢des de possuir uma companhia lirica
prépria — do que se ressentiam alguns criticos e cronistas. Essas empresas estavam,
portanto, sujeitas a flutuagdes de cambio e ao mercado de cantores estrangeiros,
conforme testemunha um cronista: “A baixa do cambio tornou impossivel o contrato
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de figuras de primeira ordem. Era preferivel que ndo tivessemos opera nenhuma
desde que ndo podiamos tel-a excellente” (PANGLOSS. O Dia. O Paiz, 02 mar. 1905,
p. 2). Por isso, a légica de mercado a que elas se sujeitavam acabava por favorecer
a um “circulo vicioso”, o que ia de encontro ao ideal almejado pelos criticos, como
deixa claro um cronista anénimo:

O publico affastado da opera, pelo preco exorbitante das ultimas
temporadas, foi-se amoldando & musica explorada nos theatros onde
imperam as magicas e revistas, e se ndo fossem os concertos populares
e o lyrico da empreza [Sansone] o gosto artistico desse mesmo publico
correria o risco de perverter de todo. (Fausto. “Artes e Artistas”. O Paiz,
12 nov. 1896, p. 3)

Nesse sentido, as companhias liricas populares, ao levar espetdculos liricos a
um publico mais numeroso, cobrando valores de entrada mais modestos, consistiam
em instrumentos para o desenvolvimento e aperfeicoamento do gosto artistico
de espectadores desprovidos dos altos recursos demandados para se frequentar
o Theatro Lyrico ou o Municipal, teatros considerados de primeira ordem e mais
elitizados (FERREIRA, 2017, p. 286). Tais companhias, nesse sentido, realizavam um
“servico” a educacdo artistica do povo e ao gosto musical: “O desenvolvimento das
artes, dependendo da educagdo do povo, principalmente em se tratando da arte
musical, ndo pdde ser realizado por outro processo tdo attrahente como este”; eram
consideradas como companhias de “vulgarisacao de operas de propaganda e de
educacdo musical” (Companhia Lyrica Sansone. “Theatros e Diversoes”. O Tempo,
08 nov. 1893, p. 2). Além disso, as companhias liricas de segunda ordem traziam um
repertorio “que a grande parte da populagao, a maioria, sem duvida, ndo conhece”,
ainda que algumas dperas se encontrassem “ha muito tempo no dominio da musica
popular” (Companhia lyrica. Apollo. “Artes e Artistas”. O Paiz, 27 out. 1902, p. 2).

Os intelectuais, ao manifestar sua preocupac¢do, destacavam a preméncia pela
educacdo artistica do povo, para que a situagdo pudesse ser revertida. Arthur Azevedo
concordava com colegas que apontavam a caréncia de uma educagdo musical no
Brasil. A propdsito da dpera Saldunes, de Leopoldo Miguez, o dramaturgo, assinando
o texto com um de seus pseuddénimos — “Eloy, o herée” —, mencionou a desorientagao
do publico, que encontrou dificuldades para compreender a musica escrita pelo
compositor brasileiro (AZEVEDO, A. A Semana. O Paiz, 23 set. 1901, p. 2). Focava-se
a questdo da musica — e da arte — como algo a ser racionalizado, a ser apreendido
pelo conhecimento cientifico. Sendo o publico despreparado, ele dependia de vdrias
audigOes para compreender obras mais complexas (Companhia lyrica. Apollo. Artes
e Artistas. O Paiz, 27 out. 1902, p. 2). Julia Lopes de Almeida percebeu, em relagdo
a mesma Jdpera de Miguez, aquilo que Azevedo havia exposto. Porém, diferente do
colega, ela asseverava que a musica, para o publico, era tdo somente a emocao, e
que ndo deveria ser diferente.

A maioria do publico que vai ao theatro ouvir uma opera, ndo trata,
por incompetente, de averiguar se ella é feita desta ou daquella
maneira, se a sua instrumentacdo obedece a todos os primores de
uma orchestracdo opulenta, se a sua tessitura é perfeita, e as suas
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harmonias bem combinadas.

O que elle vai buscar 1& é a emogdo, o sentimento que transbordard e
evocar-se-hd da musica com a espontaneidade perturbadora com que
o perfume sae de uma flor!

Parece-me que a arte, a ndo ser para os artistas, ndo € coisa que se
entenda, mas que se sinta. Que importa & maioria que os processos
por que tal partitura é feita, sejam complicados e ella dolorosamente
trabalhada, se do seu conjunto espinhento e bravio ndo voou nem uma
phrase que lhe fizesse vibrar os nervos impassiveis?

Em verdade é muito frequente ouvir-se dizer: eu ndo gostei desta ou
daquella opera porque ndo a entendi.

Essa modesta confissdo de incompetencia, que, alids, sé é feita em
relacdo & musica, visto que para as outras artes toda a gente se julga
habilitada e com direito a uma critica definitiva, deve, até certo ponto,
consolar os maestros. (ALMEIDA, J. L. Harmonias. O Paiz, 06 out. 1901, p. 1)

E importante destacar que a percepcdo dos criticos quanto ao piblico carioca era
ambigua e contraditdria. Dessa forma, alguns cronistas e colunistas pareciam amenizar
a decadéncia do teatro verificada pela critica especializada e, até mesmo, distorcer a
imagem da cidade. Foi assim que Julia Lopes de Almeida retratou em um texto o Rio
de Janeiro como capital artistica da América do Sul, titulo que se atestava, segundo
ela, pela quantidade de artistas existentes na cidade (ALMEIDA, J. L. Projectos de Arte.
O Paiz,12 jul. 1903, p. 1). Certamente, a afericdo de Almeida consistia em um exagero,
que ndo coadunava com o que a critica especializada daquela época observava e
discutia. Também destoava das constata¢des frequentes de que as companhias liricas,
ano apds ano, arcavam com graves prejuizos na capital brasileira (FERREIRA, 2017, p.
227). Outro trago dessa contradicdo eram os textos que ora viam o publico como o
mais correto avaliador das qualidades de uma companhia lirica, ora como resistente
a novidades, principalmente se essas novidades dependessem de maior atengdo e
concentragdo, como no caso da musica sinfOnica e das éperas de Wagner (Idem, p.
322). De maneira geral, a percepgao de que faltavam ao publico carioca elementos
que favorecessem a compreensdo de obras operisticas e sinfonicas acentuou-se
com o passar dos anos. Nesse sentido, a critica insistia em sugestdes que viessem a
propiciar a formacao adequada do publico, fosse por meio da educacdo formal, com
a inclusdo de conteudos relativos a “ciéncia musical” na escola bdsica, fosse pela
construcdo de teatros estatais que proporcionassem um entretenimento de alto nivel a
populacgdo a precos acessiveis. Em margo de 1890, o jornal O Paiz publicou um abaixo
assinado elaborado pelo ator Luis Candido Furtado Coelho para a “construcgdo do
edificio e bases de manutencdo dos theatros lyrico e dramatico do estado”. Entre os
argumentos destacados para a empreitada, o ator mencionava a compreensao de que
o teatro em um pais era “o thermometro, por assim dizer, da civilisagdo de seu povo”
(O theatro nacional. Artes e Artistas. O Paiz, 22 mar. 1890, p. 2), ideia compartilhada
por vdrios outros intelectuais da época, que viam na subvencdo estatal republicana
uma possivel saida para o problema.

Tinha-se que “entre os meios de educacdo popular estad o theatro” (Idem) e o
teatro nacional consistia, por sua vez, em “reflexo da civilizagdo dos povos” (COLLOR,
L. O Theatro Nacional. Enquéte. Opinido do Sr. Oscar Guanabarino. O Paiz, 20 abr.
1912, p. 3), devendo ele “educar e divertir’ (Theatro Municipal. O Paiz, 18 mar. 1911,
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p. 1). Dessa forma, apontava-se a necessidade de o poder publico aderir a essa
causa, uma vez que, “[a] sociedade brazileira ndo tem caracteristico proprio, e os
costumes do povo dardo quando muito, vaudevilles e burletas, e da nossa historia,
apenas poderemos obter dramalhdes” (COLLOR, Op. Cit). Com um teatro mantido
pelo governo, alimentava-se ainda a esperanca de que seria possivel diminuir a
dependéncia estrangeira na industria teatral na cidade (GUANABARINO, O. Theatro
Lyrico. Artes e Artistas. O Paiz, 12 ago. 1902, p. 2).

A visdo otimista a respeito do publico e do progresso artistico brasileiro foi abordada
também por Olavo Bilac. O escritor, dedicando sua conhecida eloquéncia em discurso
proferido na inauguragdo do Theatro Municipal, ressaltava o teatro como “educador
e engrandecedor do espirito humano”. Prosseguia seu discurso enfatizando que
aquela ocasido consistia em uma festa que atestava a cultura e a civilizagdo do
povo brasileiro, que ja cultuava a arte tal como uma religido e, por fim, tinha entdo
o seu templo. “O monumento emblematico de nosso valor artistico”, segundo Bilac,
seria o local de sociabilidade, o “saldo nobre da cidade, o seu forum social, a arena
elegante em que se travam os torneios da moda, da graga, da conversacdo e da
cortezia” (BILAC Apud. GUANABARINO, O. Theatro Municipal. A inauguracao. O Paiz,
15 jul. 1909, p. 2). No ano seguinte, Luiz de Castro, que retornava a imprensa depois
de afastado por alguns anos, verificava que o gosto musical no Rio de Janeiro vinha
melhorando, ainda que lentamente: “Nestes quatorze annos nem sé materialmente
termos progredido. Tambem em gosto musical temos andado alguma coisa para frente,
si bem que devagar” (CASTRO, L. Preludiando. Notas de Musica. A Noticia, 04 e 05
maio 1910, p. 2). Castro completava seu raciocinio apontando outros sintomas que
reforcavam sua percepcdo, tais como a afluéncia aos concertos durante a exposicdo
de 1908; os concertos promovidos pelo Instituto Nacional de Mdsica; e a participagdo
brasileira no Congresso de Mdsica.

E importante destacar que a crise teatral observada na cidade por vérios
cronistas e criticos ndo era, ao que parece, uma exclusividade carioca ou brasileira. O
correspondente d’O Paiz na capital francesa relatou, em artigo de 1894, as dificuldades
por que passava o teatro sério em Paris, cuja causa estaria, segundo ele, no “augmento
de recintos de prazeres frivolos e baratos”, os quais “fazem uma concorrencia diabolica
aos verdadeiros theatros” (CARVALHO, X. “Carta parisiense”. O Paiz, 25 maio 1894, p.
2). Completava ainda o autor que o custo para assistir a pegas sérias era alto na cidade,
e a carestia que a assolava impedia que grande parte da populagdo frequentarsse
bons teatros, passando a optar por divertimentos mais acessiveis aos bolsos. Assim,
percebemos que a “avancada” e “civilizada” Paris passava por problemas muito
parecidos aos verificados no Rio de Janeiro, de forma que podemos inferir que
uma boa parte da imagem construida sobre a cidade-modelo ndo passava de uma
idealizagdo que pouco correspondia a realidade.

Assim, apesar de o modelo francés ser adotado como padrdo de civilidade, certas
modas provenientes daquele pais nem sempre agradaram aos criticos musicais.
Na virada da primeira década do século XIX, ressurgia um “genero meudo, ligeiro,
secundario”, que exprimia o espirito de otimismo que marcaria a belle époque. A
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opereta, “obra de divertimento, de alegria mesmo”, da qual ja tratamos rapidamente,
reapareceu como uma onda que varreu os teatros brasileiros. As principais composi¢oes
do género renovado eram provenientes da Austria, tendo como principais compositores
Johann Strauss e Franz Lehdr, os quais mesclavam grandes valsas a temas leves. Era
moda em Paris e virou uma verdadeira febre no Rio de Janeiro, com destaque para
a Viudva Alegre, de Lehar (A resurreicdo da opereta. O Paiz, 17 dez. 1911, p. 8). A nova
tendéncia, mesmo que atestada pelos requintados palcos franceses, foi rechagada
por aqueles que a viam como género inferior a épera (CASTRO, L. Palestras musicaes.
Artes e Artistas. O Paiz, 26 ago. 1911, p. 7). Oscar Lopes expressou sua aversdo a
invasdo da opereta vienense na cidade, cantada até por criangas em uma escola
publica. Para Lopes, “pareceu um attentado contra o pudor dessas mesmas criangas,
um crime de leso-bom gosto, uma falta contra a nosso futuro e contra a nossa propria
nacionalidade”. As implicagdes futuras da difusdo da opereta seriam, na opinido dele,
catastrdficas ao Brasil.

Que especie de gente somos nds, que assim nos menosprezamos,
indo pedir emprestado & opereta ou & opera comica as cangdes para
os nossos filhos pequeninos? Que sera feito de nds, dentro de vinte
annos, se s mais e aos homens desse tempo nds hoje ensinamos,
certamente & guiza de educagéo civica, os trechos populares e lascivos
de uma viuva alegre qualquer?

Esta terra é a Cafraria ou € um paiz que presume ter um logar na
civilizagdo? (LOPES, O. A Semana. O Paiz, 18 ago. 1912, p. 1)

As ameacas aos planos de civilizagdo do Brasil pareciam vir de todos os lados.
Por isso, os intelectuais que atuavam nos periddicos buscavam usar de sua posigao,
como formadores de opinido e influenciadores, para divulgar o que consideravam
ser importante para a modernizagdo do Brasil, de acordo com preceitos entdo
concebidos acerca do que era moderno, civilizado, moral. Por meio da frequéncia a
espetdculos liricos, consideravam que o publico carioca poderia “evoluir” culturalmente,
acompanhando o desenvolvimento que aceitavam como “natural”, dentro de uma
perspectiva positivista e linear da histéria. A dpera, como espetdculo e forma artistica
que abarcava valores que deveriam ser difundidos e introjetados na populac¢do da
capital brasileira, era vista como possivel veiculadora dos preceitos civilizatérios que
entdo se desejava implantar.

Consideracgodes finais

Os periddicos cariocas eram um canal de comunicagdo entre seus leitores e outros
locais do pais e do mundo. As novidades chegavam por meio da imprensa e uma
parcela dessas novidades dizia respeito a dpera. O espaco dedicado a este género
artistico nos jornais nos permitiu vislumbrar o interesse dos leitores pelas noticias
relacionadas ao mundo operistico. A dpera era considerada um espetdculo de bom-
gosto e civilizado; “verdadeira arte e boa musica” (“Syndicato Lyrico Fluminense”.
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Jornal do Brazil, 06 jan. 1905, p. 1). Ao absorver habitos e costumes reconhecidamente
europeus, os cariocas podiam se comparar a outras grandes cidades do mundo,
adquirindo o que entdo concebiam como civilizagdo e cultura (ELIAS, 1994, p. 54),
termos que estavam intimamente relacionados na tradi¢do francesa, importada pelo
Brasil. O processo de urbanizacdo e modernizacdo acelerado pela Proclamacdo da
Republica reforgou a inevitabilidade da disseminacdo de “bons costumes”, como
esforgo para civilizar a capital. Esse processo ndo se deu, contudo, de maneira facil e
nem instantdnea. Como em pouco tempo perceberiam os intelectuais que formulavam
suas teorias acerca do processo evolutivo do Brasil, a simples instauragdo de um novo
sistema de governo ndo fez do pais, nem de sua capital, € nem mesmo de sua elite,
icones de civilidade aos moldes europeus.

Nesse sentido, ao falar em uma “inser¢ao compulsdria do Brasil na belle époque”,
Nicolau Sevcenko sintetizou com brilhantismo o esforco empregado para enquadrar
o pais na marcha inexordvel do progresso (SEVCENKO, 2003, p. 35). No &mbito
de uma concepcdo positivista e evolutiva da histéria, pensava-se que instalada a
republica, o Brasil iria modernizar-se instantaneamente, o que, naturalmente, ndo
ocorreu. Aspectos que deveriam ser suplantados, porque ligados ao “atraso” ou a
processos histdricos que se desejava esquecer, teimavam em se fazer presentes,
frustrando a elite que idealizara o novo regime. Foi nesse contexto que intelectuais
encetaram uma verdadeira campanha, no intuito de extirpar a feicdo colonial e
ultrapassada que marcava o pais, a comecar por sua capital. Se as reformas urbanas
ainda demorariam um pouco para se efetivarem, aquelas que visavam transformar os
espiritos dos cidaddos podiam ser colocadas em pratica desde os primeiros momentos
do novo regime. Um primeiro passo se dava por meio da marginalizagao da cultura
popular urbana, considerada degradante, em favor da cultura erudita europeia. Nesse
contexto, tudo o que viesse a se relacionar com o popular, especialmente na musica,
era desvalorizado. Um cronista falava, entdo, da “falta de gosto que vem da nossa
cancdo popular, da modinha desasizada, sem grammatica, sem nexo, sem espirito”
(LOPES, O. “A Semana”. O Paiz, 16 jul. 1911, p. 1). Tragos de uma cultura considerada
“degenerada” estavam disseminados por vérios locais, da rua aos teatros, e, por isso,
seria preciso persuadir o “povo” a adotar “bons costumes”, adquirir “bom gosto”,
que levariam a elevagdo do Brasil, a comecgar pela sua capital. Os jornais, por meio
de seus colunistas e criticos, foram os principais propagadores da campanha pela
“boa musica”, buscando convencer seus leitores a abandonar hédbitos inapropriados
ao ideal civilizatdrio. Os criticos consistiam em formadores de opinido, difusores de
conceitos de civilidade que deveriam ser espalhados e adotados pela sociedade.

Como elemento de cultura, pleno de significados, a dpera consistiu em representagdo
que poderia contribuir na formacdo de uma identidade nacional, uma vez vinculada a
um projeto civilizador. Ela consistia em veiculadora de cédigos mdiltiplos, compartilhados
e compreendidos coletivamente e, por isso, parte dos imagindrios sociais que se
conformavam ou se ressignificavam naquele momento, auxiliando na difusdo de
valores e dando sentido aos conceitos a ela relacionados, como modernidade, gosto,
arte, progresso etc.
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Como representagdo e pratica, a dpera compreendia um sistema de significagdes,
socialmente e historicamente constituido, com capacidade de servir aos mais diversos
propésitos. Confirmamos, por meio dela, a ideia da ambiguidade verificada em relagdo
ao periodo. Pretendia-se uma modernizag¢do de fachada, que visava mais a aparéncia
do que a transformacdo das estruturas em que se estabelecia a conformacao social.
Nesse sentido, a reforma urbana promovida na capital da republica materializou em
todos os sentidos a ideia de modernidade que estava em vias de se implantar. E
importante destacar, nesse sentido, que os planos de levar a épera para a populagdo
excluia de seu campo os operdrios, os ex-escravos, os empregados domésticos, ou
seja, aqueles que se encontravam a margem do mundo do trabalho e da sociedade
de maneira geral. Como representacdo da modernidade, a dpera compreendia os
valores europeus, letrados, cultos, ou seja, plenos do que se considerava como
erudicdo e cultura, visando suplantar a cultura popular urbana, que trazia em seu
amago a cultura das ruas, dos negros, sua sensualidade e sua afronta aos padrdes
morais que a elite tentava impor.

A dpera tem suas nuances envoltas em um campo de disputas e conflitos. Expressao
da cultura europeia, elitista, letrada, ela foi adotada como arma de combate contra
as manifestacdes da cultura popular urbana, em que era acentuada a presenca da
mesticagem, dos batuques, da sensualidade, que exprimia o passado escravocrata, a
musica primitiva e ritmica e a auséncia de moral, respectivamente. Mesmo assim, ainda
que vinculada a uma cultura dominante, ndo possuia de forma alguma seu espaco na
sociedade assegurado. Era preciso convencer leitores sobre a sua importancia. Era
preciso levar mais publico aos teatros para que adquirissem um “gosto refinado”. Era
preciso impulsionar a moderniza¢do de um pais que estava fadado, de acordo com as
teorias cientificas da época, ao fracasso ou, no minimo, a tutela cultural da Civilizagdo
(com letra maidscula, conforme se referiam a Europa os intelectuais da época). Era
parte, portanto, de um projeto politico amplo do que entdo se convencionou como
“moderno”, suplantando um passado que se pretendia esquecer ou apagar.
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Notas

1 O Jornal do Commercio, que teve seu langamento ainda na década de 20 do século XIX, consistia em um
dos maiores jornais, com relevante tradigdo no Rio de Janeiro na virada do século. Ainda existente, é um
dos jornais mais antigos em circula¢do no Brasil.

2 Referimo-nos a uma passagem em que Isaias Caminha, narrador da histdria, fala sobre a pressa em

dar noticia a respeito de um provdvel assassinato, do qual se sabia muito pouco. Enquanto os repdrteres
se dirigiam para o local do crime, era preciso ja dar inicio a “cabega” da reportagem, com floreios e
especulagdes, no intuito de ser o primeiro jornal a dar a noticia.

3 E provével que esse tipo de espetdculo j& fosse conhecido ainda nos tempos coloniais, mas fora com a
vinda de D. Jodo VI que ela se tornou um habito no Rio de Janeiro.

4 Como dramaturgo, Azevedo costumava ser mais enfético em relagdo a necessidade de se apoiar a arte
dramdtica nacional, que vivia, segundo ele, situagdo mais precdria do que a épera. Mas ndo deixava de
revelar certa preocupacéo com o teatro lirico, conforme percebemos em varias de suas colunas.

5 Guanabarino parecia assumir, em alguns momentos, uma postura ponderada acerca da educagéo
musical do publico, deixando entrever que ela deveria se dar de maneira gradual, divergindo nesse
ponto com os intelectuais atuantes no Instituto Nacional de Mdsica, que pareciam querer impor, em
certos momentos, uma estética musical para a qual o publico ainda se encontrava despreparado e
pouco receptivo. Vale destacar que, por esse motivo, o critico de O Paiz, ao contrdrio de outros colegas
da imprensa, defendia o uso da dpera italiana como forma de educar o povo, em vez de buscar essa
educacdo por meio dos concertos sinfénicos e 6peras wagnerianas, como pregava, por exemplo, Luiz de
Castro.
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